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Le présent dossier rassemble les textes de plusieurs communications qui ont été 
prononcées lors des sessions organisées par le GEMCA à l’occasion de la 
conférence annuelle de la Renaissance Society of America 2015 à Berlin ainsi que 
des communications présentées au même colloque dans d’autres sessions. Les 
sessions auxquelles des membres du GEMCA ont participé étaient les suivantes : 
 
 session “Images and Texts as Spiritual Instruments 1400–1600” 
 session “Allegories of Art: Reflexive Image Making (1500–1650)” 
 session “Images of the Courtier, 1500–1700 I: Figure and Figuration” 
 
Tous les auteurs ont accepté de faire paraître leur communication dans les 
GEMCA: Papers in Progress.  
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Words and Images of Words: 
The Prayer to Saint Veronica in Petrus Christus’s 
Portrait of a Young Man 
 
Paper presented at the session “Images and Texts as Spiritual 
Instruments 1400–1600: A Reassessment II” of the RSA Conference 
(Berlin, 26-28 March 2015) 
 
Samuel MAREEL (UGent, Museum Hof van Busleyden Mechelen, 
Royal Museum of Fine Arts Antwerp) 
 
This is a working paper. Please do not cite or distribute without 
the permission of the author. 
I. 
Few texts or images have contributed so widely to an 
understanding of the question of representation in the visual arts as 
René Magritte’s La trahison des images (1928–29, LACMA, Los 
Angeles). A pipe is accompanied by a legend stating that ‘This is not 
a pipe’ (Ceci n’est pas une pipe). In spite of this seemingly simple and 
straightforward presentation, there is more to Magritte’s picture 
then the idea on which rests its fame. Its interpretation is primarily 
focused on the representation of a pipe in the painting. The picture 
does not only contain a pipe, however, there is also text. If what we 
see in the upper part of the painting is not a pipe but only a 
representation of a pipe, then what do we see below the 
representation of the pipe: a text or a representation of a text? And is 
there any difference between the two? 
Magritte himself seems to have wanted to raise this question 
about the representational status of text in a kind of reworking of La 
trahison des images made almost four decades later. Les deux mystères 
(1966, Private collection) shows the same pipe and text as the earlier 
painting, but placed within a frame on an easel and with a giant 
pipe floating in front of it in mid-air. 
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‘Ceci n’est pas une pipe’ is also the title of an essay and a small 
book by Michel Foucault devoted to – or rather starting from – the 
two Magritte paintings that I just described.1 In his analysis, 
Foucault explicitly draws attention to the representational status of 
the words in Les deux mystères. He writes: 
For the words I can now read under the drawing are themselves 
words that have been drawn – images of words which the painter 
has placed outside the pipe but within the general (and, moreover, 
unassignable) perimeter of its drawing. From the calligraphic past I 
am forced to attribute to them, the words have retained their 
allegiance to drawing and their state as a drawn thing: so that I 
must read them superimposed upon themselves; they are, on the 
surface of the image, the reflections of the words which say that 
this is not a pipe. A text as image.2  
Foucault uses the case of the two Magritte paintings to discuss 
two important principles that, according to him, have governed 
Western painting from the 15th to the 20th C.3 The first of these 
concerns the separation between plastic representation and 
linguistic representation. Plastic representation implies resemblance 
and linguistic representation excludes it. According to Foucault, text 
and images are always subordinated to one another. Either the text 
is governed by the image, or the image is governed by the text. The 
verbal sign and the visual representation are never given at the same 
time. 
As in many of his writings, Foucault is little bothered with 
providing too many actual sources or examples to ground his 
sweeping thesis about the principles governing Western painting for 
five centuries. As in many other cases as well, however, his ideas are 
often stimulating and illuminating. In this paper I want to use two 
concepts put forward by Foucault in his discussion of Magritte: on 
the one hand that of the status of the represented text – what 
Foucault called the ‘state [of words as a drawn thing’ – and on the 
other hand the relationship of subordination between the textual 
and the pictorial component of a painting. I would like to apply 
these two concepts to look at what, in my opinion, is one of the most 
fascinating representations of words and text in Renaissance 
                                                 
1 Michel Foucault & Richard Howard, ‘Ceci n’est pas une pipe’, October 1 (1976), 6-
21. 
2 Foucault & Howard 1976, 10. 
3 Foucault & Howard 1976, 13. 
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painting: the so-called Portrait of a Young Man, by the fifteenth-
century painter Petrus Christus, now in the National Gallery in 
London.  
Christus’s painting shows an unidentified richly dressed young 
man standing in a vaulted room and holding a, probably devotional, 
book in his hands. Hanging on the wall behind the young man is an 
illuminated piece of parchment with a prayer to the Holy Sudarium, 
which is depicted above the prayer on the same piece of parchment. 
The text of the prayer is a variation on the hymn Salva sancta facies, 
which was composed in 1216 by Pope Innocent III and which was 
well known throughout Europe at the end of the Middle Ages and 
the beginning of the early modern period.4 
What is so fascinating about the words in Petrus Christus’s 
painting is something that, in a different context, might seem like 
self-evidence itself: they’re legible. From the point of view of artistic 
technique, this is a stunning feat of realism, considering that the 
entire painted surface of the panel only measures 35.4 x 26 cm. It is 
also a characteristic that sets Christus’s portrait apart from many 
other representations of text in the painting of the time. In general 
words are suggested rather than actually represented, as, for 
example, in the Annunciation (1470-1480) by the Master of Liesborn, 
also from the National Gallery. They are, to use Foucault’s 
terminology in a sense that he himself did not discuss, only ‘images 
of words’ and not words themselves. But the case of the Portrait of a 
Young Man is different, as I indicated, because of its legibility. 
In what follows I investigate what the representation by Petrus 
Christus of a posted and readable prayer on a wall, its relationship 
to the ‘purely’ pictorial component of the painting and to the viewer 
might tell us about the devotional function of this fascinating work 
of art, and – particularly – about the function of images and texts as 
spiritual instruments.  
 
II. 
The posting of a prayer on a wall was not an artistic fantasy of 
Petrus Christus. There are numerous indications that prayers were 
commonly presented and read in this way. More or less 
contemporary with Christus’s Portrait of a Young Man is an Ode to 
                                                 
4 Joseph Koerner, The moment of self-portraiture in German Renaissance art. Chicago: 
University of Chicago Press 1993, 86. 
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the Holy Sacrament (Lof van den heijlighen Sacramente) in Dutch by 
the Bruges rhetorician Anthonis de Roovere. The poem survives in 
many text witnesses, one of which is a sheet of parchment conserved 
today in the Cathedral of Our Saviour in Bruges. Like the Salva 
sancta facies in Christus’s portrait it was illuminated and pasted 
onto a wooden board. Chronicles and verse miscellanies also 
regularly refer to the posting of prayers and poems. In his Testament 
Rhetoricael, the sixteenth-century Bruges rhetorician Eduard de 
Dene mentions twelve prayers that were intended to be put up on 
the walls of churches and chapels of his city.  
As the research of Catherine Reynolds has shown, single-leaf 
illuminated texts on parchment were produced by book 
illuminators.5 They were generally inserted into books but could 
also be used independently, for example by being pasted onto a 
board and hung on a wall, as in the Petrus Christus painting. Single-
leaf miniatures generally contained both text and image, but in 
widely diverging proportions. In Quentin Massys’s Saint Anne 
altarpiece (1507-1508, Royal Museum of Fine Arts Brussels), for 
example, we see two single-leaf miniatures in which there is either 
no text at all or it is strongly dominated by the image.  
In several cities in the fifteenth-century Low Countries the 
illuminators’ production of single-leaf miniatures brought them into 
conflict with the guild of the painters, who openly opposed this 
activity. Contrary to painters, illuminators were often exempt from 
guild control and from the often steep fees involved in guild 
membership. Moreover, miniatures were much cheaper to produce. 
When framed and hung on a wall a large miniature was difficult to 
distinguish from a painting on cloth or panel. Hence the painters 
guilds’ accusation of unfair competition. In 1457, so at about the 
time when Petrus Christus painted his Portrait of a Young Man, the 
Bruges guild of the painters sued the local booksellers for the trade 
of these kinds of single leaf miniatures.6 
The demand for illustrated sheets with prayers to saints was 
also picked up by the early printing press through the production of 
single-leaf woodcuts. Albrecht Dürer, for example, illustrated a 
                                                 
5 Catherine Reynolds, ‘Illuminators and the Painters’ Guilds’, in: Illuminating the 
Renaissance : the triumph of Flemish manuscript painting in Europe, ed. by Thomas 
Kren, Scot McKendrick & Maryan Wynn Ainsworth. Los Angeles: J. Paul Getty 
museum, 2003, 15-33. 
6 Reynolds 2003. 
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Latin hymn to St. Sebaldus, patron saint of Nuremberg, composed 
by Conrad Celtis (Warburg Institute London). The success of these 
cheaper prints, combined with the continued opposition of painters 
guilds, ultimately seems to have pushed illuminators off the market 
as producers of single-leaf illustrated prayers 
Illuminated or illustrated prayers to saints or to the Holy 
Sacrament posted on walls can be situated within a wider group of 
religious texts distributed in this way. The walls of churches, chapels 
but also private homes could be adorned with a variety of religious 
writings. Particularly common were the Ten Commandments, 
descriptions of legends and miracles, epitaphs and indulgence 
letters. The material support of these texts could vary, as could the 
ratio between word and image. The attentive visitor to the beautiful 
crypt of the cathedral of Ghent will, for example, come across both 
an illustrated poem in Dutch about the worship of Saint Bavo, the 
patron saint of the diocese of Ghent, and an indulgence, also in 
Dutch, accompanying a fresco with a depiction of the Mass of Saint 
Gregory. Prominent theologians such as Jean Gerson and Nicholas 
of Cusa actively encouraged the display of religious writings on the 
walls of churches and in other public spaces for didactic purposes.7 
At the beginning of the 15th C., Gerson’s own Doctrinal was thus 
displayed on two large tables in the cathedral of Thérouanne.8  
 
III.  
So what are we to make of Petrus Christus’s minute 
representation of a single-leaf illuminated miniature in his Portrait 
of a Young Man? And how are we to interpret the relationship 
between plastic representation and linguistic representation in this 
painting? I believe that we can get to two different – though not 
necessarily mutually exclusive – interpretations of the portrait 
depending on whether we consider the text to be governed by the 
image, or the other way round. 
If we consider the text to be governed by the image, we might 
look at the Portrait of a Young Man as what John Pope-Hennessy, in 
his famous book on The Portrait in the Renaissance, called an 
                                                 
7 Richard Marks, ‘Picturing Word and Text in the Late Medieval Parish Church’, in: 
Image, Text and Church, 1380-1600: Essays for Margaret Aston. Toronto: Pontifical 
Institute of Mediaeval Studies, 2009, 162-202 (186). 
8 Reynolds 2003, 26. 
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‘augmented portrait’ and defined as ‘a portrait ... in which direct 
statement was reinforced by literary means’.9 
From this perspective the posted prayer would be there 
primarily to tell something about the portrayed individual. It could, 
for example, point at a particular personal devotion to the Holy 
Sudarium and to Saint Veronica. Petrus Christus’s portrait could, in 
this case, be considered as an early example of a fascinating and 
little-studied corpus of portraits in which the sitter is depicted with 
a readable textual object by his or her side. This use of text in a 
portrait seems to be linked to that of the impresa, a short motto, 
generally in Latin, that was often integrated into Renaissance 
portraits. A famous example is Pontormo’s portrait of Cosimo de 
Medici (ca. 1518-1520, Uffizi, Florence) in which a banderole 
winding through a laurel tree contains the Virgilian quotation ‘Uno 
avulso non defecit alter’ [‘When one is torn away another succeeds’.  
Classical origins aside, the text in the Petrus Christus portrait 
differs from the impresa by the fact that it is substantially longer but 
also that it is represented on a more realistic textual object. We find 
the same characteristics in, for example, the self-portrait of Anthonis 
Mor (1558, Uffizi, Florence). Written on a sheet of paper folded like a 
letter and pinned to Mor’s easel is a poem in Greek signed by Mor’s 
friend Domenicus Lampsonius. Another example is the portrait of 
Théodore de Bèze attributed to Frans Pourbus (Christie’s 
Amsterdam), in which the sitter is holding a wooden board with 
what seems to be the text of one of the many religious songs in 
Dutch that circulated widely among the reformed in the sixteenth-
century Low Countries. 
 
IV.  
In this emblematic interpretation of the posted prayer in the 
Petrus Christus painting the represented text is subordinated to the 
represented image. It is essentially there to say something about the 
image of a man in the painting. However, there is another 
interpretation possible of the painting, one in which the image is 
subordinated to the text. This interpretation considers the painting 
primarily as a devotional, rather than as a decorative or aesthetic 
object.  
                                                 
9 John Pope-Hennessy, The Portrait in the Renaissance. Princeton: Princeton 
University Press, 1979, 205. 
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Representations of posted texts were a relatively common 
feature in fifteenth- and sixteenth-century devotional painting. In 
most cases, however, the text was suggested rather than actually 
represented. I already mentioned the example of the Master of 
Liesborn Annunciation from the National Gallery. The reason for this 
illegibility of text might be that contemporaries didn’t need to be 
able to read the text in a painting to know what kind of prayer the 
suggestion of a framed text referred to. From posted prayers that 
have come down to us or of which we know the subject matter it can 
be deduced that devotional prayers posted onto the walls of chapels, 
churches and private homes were of a limited number of types: 
prayers to the Virgin, prayers to the Holy Sacrament, prayers on the 
Mass of Saint Gregory, prayers to a saint or prayers to the Holy 
Sudarium. These texts also seem to have circulated widely in other 
textual media, notably in books of hours. The Hours of Isabella the 
Catholic (The Cleveland Museum of Art, 1495-1500), for example, 
which are contemporaneous to the Petrus Christus portrait, contain 
the same Salva sancta facies prayer (fol. 14v). We also find it 
accompanying an early sixteenth-century woodcut by Hans 
Springinklee (Lyon, 1517).  
Because they were so familiar with them, contemporary viewers 
of paintings with posted texts could probably deduce from the 
pictorial environment what type of prayer was being referred to. 
The posted text in Rogier van der Weyden’s Seven Sacraments 
(1445-1450, Royal Museum of Fine Arts Antwerp), for example, 
might very well have been an Ode to the Holy Sacrament not unlike 
the one by Anthonis De Roovere on the extant text panel from the 
cathedral of Our Saviour in Bruges. The framed text hanging on the 
wall left of the altar on the Mass of Saint Gregory by Robert Campin 
(ca. 1430, Royal Museum of Fine Arts Brussels) was probably a 
version of the widespread prayer on the Mass of Saint Gregory that 
we also see in a fifteenth-century manuscript from Bruges (Bruges 
Municipal Library, ms. 711, fol. 43r). 
The exact significance of these represented texts in religious 
paintings is not quite clear but it seems probable that they were 
related to the prayers to which they seem to refer. Maybe they 
functioned as a mnemonic cue and an injunction to recite the 
prayers that viewers recognized in them. 
Why then – the question remains – could the text in the Petrus 
Christus have been legible? How did this fact make the painting a 
12  Samuel Mareel 
different devotional object then the illegible examples that I just 
evoked. It has been suggested that the prayer – and consequently 
the panel on which it was painted – might have had an apotropaic 
function and been used to ward off evil. The end of the prayer 
points in this direction. The English translation reads: 
Be to us, we beg, a trusty help, a sweet comfort and consolation, 
that the enemy’s aggression may do us no harm but we may enjoy 
rest.10  
It seems to me, however, that Petrus Christus’s painting may 
also have had a more (inter-)active devotional function. It is 
probably no coincidence that the sort of prayers of which we know 
that they were regularly posted on the walls of religious spaces were 
also prayers of which we know that they had large indulgences 
attached to them. The Salva Sancta Facies seems to have been 
particularly well provided in this respect. According to Joseph 
Koerner, ‘the sudarium in Rome was the earliest and most 
important indulgenced image in Christendom.’11 Between 1215 and 
1370, the promise of indulgence attached to the sudarium was 
gradually raised from ten days to 20.000 years.12 
Indulgences attached to an image could be obtained by reciting 
a specific prayer in front of the image in question. In the case of the 
Holy Sudarium this was the aforementioned hymn by pope 
Innocent III represented in the Petrus Christus portrait. Innocent III 
himself granted a modest indulgence of 40 days to its recitation, a 
number that grew exponentially over the following centuries.  
Since specific prayers were to be recited before specific images, 
text and image were often combined in a single material unit. The 
prayer could, for example, be attached to the image by means of 
wing panels, such as in the case of the Virgin and Child by a 
follower of Hugo van der Goes (ca. 1485, London, National Gallery). 
As Lorne Campbell has argued, the wing panels of this tryptich 
were actually made for another tryptich, with an image of the Virgo 
in sole in the central panel but were attached to this Virgin and Child 
                                                 
10 ‘Esto nobis quaesimus / Tutum adiuuamen / Dulce refrigerium / Atque 
consolamen / Vt nobis non noceat / Hostile grauamen / Sed fruamur 
requie (Gabriele Finaldi, The image of Christ. New Haven: Yale University Press, 
2000). 
11 Koerner 1993, 86. 
12 Koerner 1993; Lorne Campbell, The Fifteenth Century Netherlandish Paintings. 
London: National Gallery, 1998, 107; Finaldi 2000, 76. 
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in the nineteenth century. Recited in front of an image of the Virgin 
clothed with the sun, the prayer could yield an Indulge of 11.000 
years.13 
A prayer could, however, just as well be integrated into the 
painting itself, as in the Petrus Christus panel. In that case the 
posted prayer would have been the most important element of the 
painting, and not the represented young man. As a devotional object 
the painting thus shows a kind of inverted mise-en-abime: the 
painting as a whole is turned into the same thing as part of that 
which it represents, namely a textual amulet and / or an indulgence 




Whatever the exact function of the minutely represented prayer 
to the Holy Sudarium might have been: a literary reinforcement of 
the character of its sitter or a devotional aid to obtain indulgences, 
Petrus Christus’s portrait shows the importance of the represented 
word in devotional practices and religious spaces before the 
Reformation. By ‘represented word’ I first of all refer to the inclusion 
of words in paintings and prints – what Foucault called ‘images of 
words’. However, this act of representation also implies the 
attachment of words to material surfaces and creates a material text, 
as suggested by Magritte in the framed representation of a pipe and 
its legend in his 1966 painting. The study of the use of textual objects 
in a devotional context, and of the interaction they imply between 
word and image and between word and space, is still largely limited 
to the Reformation and the Counter-Reformation, to the reformatory 
text panels that we still commonly see in protestant churches, for 
example, or to Counter-Reformatory religious emblems.  
The importance of textual materiality in a devotional context 
before the Reformation is perhaps best shown by the way in which 
textual objects like the posted prayer in the Petrus Christus painting 
were received by the sixteenth-century reformers. The Flemish 
chronicler Marcus van Vaernewyck described how, in 1566, odes by 
Anthonis de Roovere, probably very similar to the one conserved 
today in the Cathedral of Our Saviour in Bruges, were removed by 
the iconoclasts from the Ghent monastery of the Carmelites. 
                                                 
13 Campbell 1998, 246. 
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What the reformers attacked here were both the words and their 
representation on a material object. It was an act that remained 
essentially iconoclastic, however, in the sense that it was directed 
against images, be they images of words or of things. In the face of 




Samuel MAREEL, « Words and Images of Words: The Prayer to Saint Veronica in 
Petrus Christus’s Portrait of a Young Man », GEMCA : Papers in Progress, t. 4, no 1, 
2017, p. 5-14, [En ligne].  
URL : http://sites.uclouvain.be/gemca/docs/pp/GEMCA_PP_4_2017_1_MAREEL.pdf 
 
 
 GEMCA : papers in progress, [tome], [numéro], [année].  
URL : http://gemca.fltr.ucl.ac.be/docs/pp/GEMCA_PP_4_2011_1_FALQUE.pdf  
 
 
Geert Grote and the Status and Functions of Images 
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Conference (Berlin, 26-28 March 2015) 
 
Ingrid FALQUE (UNamur and UCL) 
 
Around 1530-1535, Jan van Scorel produced for an unknown 
canon a painting depicting the Lamentation, now kept at the 
Centraal Museum in Utrecht (Fig. 1). The scene takes place on the 
Golgotha. The body of Christ appears almost on the centre of the 
composition, lightly moved on the left, the Virgin Mary and St John 
kneeling behind him. Mary Magdalene is sitting next to them, while 
the two others Mary, Joseph of Arimathea and Nicodemus are 
standing behind. The lower right corner of the composition is 
occupied by a cleric kneeling in prayer and looking at Christ. 
Unfortunately, the absence of coat of arms and inscription prevents 
any attempt to identify this man. 
Earlier scholarship often assumes that this Lamentation is 
mentioned in a chronicle dated 1649 as a Van Scorel’s painting in 
which de Heer Jesus Christus vanden kruyce wierdt ghenomen (“in which 
Lord Jesus Christ has been taken down from the Cross”).1 The 
chronicle states that this painting was located on the altar of the Sts 
Peter and Paul in the Janskerk in s’Hertogenbosch. My aim is not to 
dwell on this issue any longer but to put it shortly, the Utrecht 
Lamentation could be the painting mentioned in the chronicle, 
although this cannot be confirmed with any certainty.2 As for now, 
                                                 
1 See Catalogue of Paintings: 1363-1600. Centraal Museum, Utrecht, edited by Liesbeth 
M. Helmus and Molly Faries, Utrecht, Centraal Museum, 2011, no. 27.  
2 In the notice of the Museum catalogue (see n. 2), Molly Faries precises that the 
chronicle omits mentioning the donor (which should be an important element of 
the painting for the chronicler) and makes a mistake in the firstname of the 
painter (Adrian instead of Jan). 
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the original function and location of the Utrecht panel should 




Coming back to the painting, one detail catches the viewer’s 
attention: on the lower left corner is depicted a large ointment bottle 
in which appears a reflection. One can discern a window, whose 
form is typical of domestic interiors of 15th- and 16th-centuries Low 
Countries (Fig. 2). Reflections in armour, bottles and, of course, in 
mirrors are common features in Early Netherlandish paintings and 
they have been the focus of many scholars. 
 
Fig. 1: Jan van Scorel, The Lamentation with a canon in 
prayer, 166,5 x 138 cm Utrecht, Centraal Museum, 
inv. no. 175. © Wikimedia 
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In his seminal book 
L’instauration du tableau, Victor 
Stoichita analyses these kinds of 
reflections. More precisely, he 
distinguishes two kinds of 
specular images3: On the one 
hand, he places the images 
reflecting something that is located 
in the representation. A good 
example of this kind of specular 
image can be found in the Diptych 
of Maarten van Nieuwenhove, where 
the mirror is a device allowing 
Memling to reveal more 
information on the pictorial 
representation itself: the Virgin 
and the devotee are actually sitting 
next to each other (Fig. 3). The 
same strategy can be observed in 
Memling’s Diptych of the Virgin and 
Child now in Munich (Alte 
Pinakothek, inv. nos. 680 and 1401), in which a reflection in St 
Georges’ armour shows the back of the devotee who is looking at 
the Virgin and the angels. On the other hand, Stoichita distinguishes 
specular images that reveal something located outside the 
representation. Here, the reflection functions as a sign that 
presentifies an absent reality. The most famous example is the mirror 
in Van Eyck’s Arnolfini Portrait, which allows Van Eyck to show the 
continuity of the pictorial space outside its border, for the reflection 
reveals the entirety of the room in which the couple is standing 
(Fig. 4). The viewer discovers then two men at the door of the room, 
one being usually understood as a self-portrait.4 Van Eyck uses the 
same device in the Madonna of Canon van der Paele (Bruges, 
Groeningemuseum, inv. no. 0.161.I), in which St Georges’ shield 
                                                 
3 Victor Stoichita, L’instauration du tableau. Métapeinture à l’aube des Temps modernes, 
Genève, Droz, 1999 (2nd edition), pp. 294-296. 
4 On the supposed self-portraits of Jan van Eyck in reflections, see: D.G. Carter, 
“Reflections in Armor in the Canon van der Paele Madonna”, in The Art Bulletin, 
36, 1954, pp. 60-62; D. Farmer, “Further Reflections on a van Eyck self-Portrait”, 
in Oud Holland, 83, 1968, pp. 157-160. 
Fig. 2: Detail of Jan van Scorel’s 
Lamentation © Ingrid Falque 
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reflects the image of a standing man with a red turban. According to 
Stoichita, such reflection revealing something outside the pictorial 
representation is a “moyen de l’insertion auctoriale dans un tableau 
qui n’avait pas l’autoréflexion pour thème principal. (…) Ce que le 
miroir présente désormais, c’est le scénario de la production de 
l’image dans son ensemble”.5  
 
      
 
The reflection of the Van Scorel’s Lamentation also falls into 
this second kind of specular images, but it functions in a different 
way, for the reflection does not depict a person, but a window. 
Reflections of windows in Early Netherlandish paintings are quite 
common. Most of them can be observed in orbs hold by Christ or 
God. For example, one can find such a reflection in the orb of the 
blessing Christ in a panel coming from Memling’s Najera altarpiece 
(Fig. 5) or in the globe of Bernard van Orley’s Triptych of the Last 
Judgement (Antwerp, Royal Museum of Fine Arts, inv. no. IB 741-
745). 
 
                                                 
5 Victor Stoichita, L’instauration du tableau, p. 291.  
Fig. 3: Hans Memling, Diptych of 
Maarten van Nieuwenhove (detail of the 
left panel), 44 x 33,5 cm (each wing), 
Bruges, Memlingsmuseum, inv. no. 
O.SJ178.I. © WGA 
Fig. 4: Jan van Eyck, The Arnolfini 
portrait (detail), 82,2 x 60 cm, London, 
National Gallery, inv. no. NG 186. 
© Wikimedia 
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 Much has been said about such reflections of windows, 
especially when associated to the Salvator mundi. According to Carla 
Gottlieb, these “mystical windows” (as she calls them) are attributes 
of Christ and symbolise salvation.6 In the line of Stoichita, other 
scholars tend to see these reflections as an “authorship’s mark”. For 
example, Jan Bialostocki suggests that the reflection on the Najera 
panel is an allusion to Memling’s workshop.7 Didier Martens goes in 
                                                 
6 See Carla Gottlieb, “The Mystical Window in Paintings of the Salvator Mundi”, in 
Gazette des Beaux-Arts, LVI, 1960, pp. 313-332 and Carla Gottlieb, “The Window in 
the Eye and Globe”, inThe Art Bulletin, 57, 1975, pp. 559-560.  
7 Jan Bialostocki, “The Eye and the Window: Realism and Symbolism of Light-
Reflections in the Art of Albrecht Dürer and His Predecessors”, in Festschrift für 
Gert von der Osten, Cologne, 1971, pp. 159–76. (referring to Alphonse Wauters). 
Fig. 5: Hans Memling, Christ with singing and music-making angels, 164 x 212 cm, 
Antwerp, Royal Museum of Fine Arts, inv. no. 778-780. © Wikiart 
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the same line with a small Triptych of the Holy Kinship attributed to 
the Master of the Gild of St Georges, a Mechelen artist active in the 
late 15th century (Fig. 6). He understands the reflections of windows 
on the orb and the armour of St Henry as an “auctorial mark that 




My aim here is not to argue for or against these interpretations. 
What I would like to do is rather to propose another meaning for 
this kind of reflections – a hypothesis more in line with the 
devotional content of the pictures: what if, instead of referring to the 
painters’ workshops, the reflections were intended to create an 
ambiguity by alluding to the place to which the painting was 
destined? Indeed, by reflecting something completely distinct from 
what is depicted in the painting (a domestic room against the 
                                                 
8 Didier Martens, “Un triptyque du Maître malinois de la Gilde de saint Georges au 
Musée Dobrée de Nantes”, in Acta Historiae Artium, 44, 2003, p. 179. 
Fig. 6: Master of the Gild of St Georges, Triptych of the Holy Kinship (Dobrée 
Triptych), 67,5 x 104 cm (open), Nantes, Musée départemental Dobrée, inv. no. 
896.1.4168 © Musée Dobrée 
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Golgotha in Van Scorel’s Lamentation and a garden in the Dobrée 
triptych), such reflections create a clear rupture between the pictorial 
and actual/real spaces and therefore give an ambiguous status to 
the representation. In the case of these two paintings, this 
contradiction becomes even more striking when one considers that 
elements from the actual space entered the pictorial one: the two 
works indeed contain portraits of people (probably the 
commissioners of the works) in prayer next to the sacred personae. 
Such a question leads to reflect upon the function of images in 
late medieval and early modern devotional practices. This is indeed 
a crucial question. Since Ringbom’s seminal works, scholars 
generally acknowledge that for medieval theologians and mystics – 
beginning with Bernard of Clairvaux – images were used at the 
beginning of the meditative process. However, in the later stages, 
images had to give way to an imageless meditation, which was 
devoid of sensible things. As Jean Gerson stated: “ [...] we ought 
thus to learn to transcend with our minds from these visible things 
to the invisible, from the corporeal to the spiritual. For this is the 
purpose of the image”.9 This imageless contemplation is usually 
presented as the theoretical ideal of meditation. However, such an 
understanding of the meditative process undermines the actual 
place bestowed upon images in this process by spiritual authors, as I 
would like to demonstrate now. Indeed, as Jeffrey Hamburger has 
shown in an article dedicated to the doctrine of speculation (on 
which both the theory and practice of late medieval devotion are 
drawn), the senses, the body, and the imagination occupied a central 
place in mystical thought and meditative practices. Outer 
(corporeal) and inner (spiritual) visions formed part of a continuum 
leading towards contemplation.10 
So, in order to show the crucial role attributed to images in late 
medieval meditative practices, I propose now to focus on a text that 
deals at length with this issue, namely Geert Grote’s Tractatus de 
                                                 
9  “Et sic discamus ab his visibilibus mente transire ad invisibilia, a corporalibus ad 
spiritualia. Ille namque est finis imaginum”. Quoted from Sixten Ringbom, Les 
images de dévotion. XIIe-XVe siècles, Paris, 1995, p. 39, n. 52. 
10 Jeffrey F. Hamburger, “Speculations on Speculation. Vision and Perception in the 
Theory and Practice of Mystical Devotion”, in Walter Haug and Wolfram 
Schneider-Lastin (eds)  (éd.), Deutsche Mystik im abendländischen Zusammenhang: 
neu erschlossene Texte, neue methodische Ansätze, neue theoretische Konzepte: 
Kolloquium Kloster Fischingen 1998, Tübingen, 2000, pp. 353-408. 
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quattuor generibus meditabilium (“Treatise on Four Classes of Subjects 
suitable for Meditation”), dated around 1379 or 1382.11 This text has 
first been written as a sermon on the Nativity (we do not know 
when and where it was pronounced) that Grote expanded later into 
a treatise aimed at defining the meditative activity and describing 
the different kinds of meditational subjects. Two levels of reading 
can be easily discerned in Grote’s treatise: to the “simple” devout, he 
addresses practical advices on how to use these subjects for 
meditation, while he offers to his learned audience a refined 
philosophical and psychological analysis of the meditative process.12 
Indeed, the treatise shows the strong philosophical and theological 
backgrounds of its author and, more importantly here, it delivers a 
fundamental discourse on the status of imagery in meditative 
practices. Although the treatise did not enjoy a wide diffusion, it is 
worth examining it for Geert Grote – as the founder of the Modern 
Devotion – had a great impact on his followers and on spiritual 
writers of the 15th century. 
The treatise gives first the presentation of the ideal meditational 
programme, before presenting the four classes of meditational 
subjects: 1) the life of Christ as described in the Scripture, 2) special 
revelations to saints, 3) conjectures from the doctors, and 4) the 
products of imagination (imaginata et ficta). The second and third 
classes are barely analysed. Indeed the core of the text is focused on 
the first and the fourth classes that Grote considers jointly. This 
analysis leads him to unfold his thought on imagery. 
Grote’s discourse on images is extremely rich and goes 
gradually more ambiguous. Importantly, this is precisely in this 
ambiguity that lies the subtlety of his thought. Scholars usually 
acknowledge that Grote advocates an aniconic ideal of 
contemplation in this text.13 As Georgette Epiney-Burgard stated for 
example, for Grote “images light up our intelligence and provoke 
                                                 
11 For the edition of this text, see Ilario Tolomio (ed.), Gerardo Groote. Il trattato « De 
quattuor generibus meditabilium » (introduzione, edizione, traduzione e note a cura di 
Ilario Tolomio, Padoua, 1975. For the English translation, see John Van Engen, 
Devotio Moderna. Basic Writings, Mahwah, Paulist Press, 1988, pp. 98-118.  
12 Van Engen, Devotio Moderna, p. 43 
13 See for example Georgette Epiney-Burgard, Gérard Grote (1340-1384) et les débuts 
de la dévotion moderne, Wiesbaden, 1970, pp. 260-5; Van Engen, Devotio Moderna, 
pp. 43-4; Jessica Buskirk, “Hugo van der Goes’s Adoration of the Shepherds: 
Between Ascetic Idealism and Urban Networks in Late Medieval Flanders”, in 
JHNA, 6:1 (Winter 2014), DOI: 10.5092/jhna.2014.6.1.1 
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emotions aimed at arousing our desire for spiritual things. 
Nevertheless, imaged representation is not the end of meditation”.14 
Nonetheless, a close reading of the text leads to a subtler 
understanding of Grote’s opinion about images. 
The first part of his treatise appears very traditional: Grote 
underscores the utility of images and figurative language for they 
allow the human mind to gain access to the spiritual. A passage of 
the very beginning of the text shows it well: 
In the fourth class, however, are many imagined and fictive things, 
received in some lesser manner as aids to our childishness. They 
are to be accepted not because they are believed true as such but 
rather because our feeble imaginations are thereby helped, our 
childish minds more potently and suitably nourished with the milk 
of Christ and more surely brought to his love.15 
Despite the fact that Grote acknowledges the utility of imagery 
– and even justifies it by resorting to the example of Christ who 
“used various figures in his teaching”16 – the  first part of the treatise 
keeps on repeating that images must be evacuated at some point 
during the meditative process. Nevertheless, later in his text, Grote 
begins to clarify his conception of this meditative process, which he 
conceives as a process of gradual abstraction, during which 
resorting to sensible forms is absolutely essential to attain spiritual 
things. Very interestingly, in the course of the text, Grote’s insistence 
on the necessity of evacuating images tends to clear up. 
A long sequence of the treatise consists then in a description of 
this process and of the role of imagery within it. In the beginning of 
this abstractive process, the mind focuses on sensible and visible 
things. Then, meditation “ought to be purged of all corporeal lines 
                                                 
14 “Les images éclairent notre intelligence (et ont) pour fonction de susciter en nous 
des émotions bien propres à exciter notre désir des choses spirituelles (…). Mais 
la représentation imagée n’est nullement la fin de la méditation”. See EPINEY-
BURGARD 1970, pp. 261-2. 
15 Van Engen, Devotio Moderna, p. 19. “In quarto autem ordine multa secundum et 
ad nostrae parvitatis adminiculum imaginata et ficta, modo inferius annotando 
assumuntur ; non quod talia esse credantur sed quiasic imaginari iuvat nostram 
imbecillem phantasiam, quia hoc et mentem parvulam lacte Christi fortius et 
aptius nutrit et ad Christi amorem reducit tenacious”. Tolomio, Gerardo Groote, 
l. 71-76. 
16 Van Engen, Devotio Moderna, p. 100. 
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and forms. The soul should concentrate upon the genera and species 
and upon their very essence”17.  
Grote further characterises this process of abstraction by adding 
two precisions: first, this process is long and gradual; second, it does 
not occur thanks to human effort. In other words, it does not lead to 
a complete and voluntary evacuation of images, but rather to a new 
way of perceiving things, as this key-passage of the treatise 
indicates: 
And just as this fourth class of objects for meditation in the end 
simply disappears, so also these images of sensible things are to 
disappear by elimination, not precipitously, not on our own will or 
strength, and not suddenly; yet gradually they recede or rather are 
transformed into a certain spiritual harmony, so that the interior 
man as well as the exterior, the one coming in as well as the one 
going out, as Christ says, will find pasture (Jn 10:9). Animals too, 
that is animalic motions and senses, will follow: as in the vision of 
Ezekiel (chap. 1), they will stand and be elevated together with the 
intellectual wheels, that is the motion of the soul, which Denys calls 
circular in the fourth chapter of his book On divine names.18 
According to Grote, the meditative process thus leads to a 
transformation of the human being. The sensitive and intellective 
parts of the soul come together and the first conforms itself to the 
latter in order to produce a “certain spiritual harmony”. Sensitive 
and intellective faculties of the soul unite, match and divinely 
transform the soul. The sensible and corporeal thus occupies a 
genuine place all along the meditative process leading towards 
contemplation of God. 
It is worth noting that by quoting John 10:9, Grote makes a 
direct allusion to the very influential Jan van Ruusbroec, who based 
                                                 
17 Van Engen, Devotio Moderna, p. 107. “(…) purgari convenit a lineamentis et formis 
corporalium rerum (…)”. Tolomio, Gerardo Groote, l. 435-6. 
18 Van Engen, Devotio Moderna, p. 116. “Et sicut hoc quartum genus meditabilium 
simpliciter finaliter recedit, sic haec sensibilium phantasmata licet non 
praecipitanter, licet non ex propria praesumptione nec propriis viribus, non 
subito sed palautim eliminanda et evacuanda recedunt, vel potius transformatur 
in spiritualem quandam armoniam, ut tam homo interior quam exterior, tam 
ingrediens quam egrediens, ut ait Christus pascua inveniat ; et animalia, idest 
animales motus et sensus, sequantur, ut in visione Ezechielis, stent et eleventur 
simul cum rotis intellectualibus, idest cum motibus animae, quos dicit Dionysius 
circulares capitulo quarto De divinibus nominibus (…)”. Tolomio, Gerardo Groote, 
l. 836-847. 
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his crucial concept of ghemeine leven (“common life”) on this passage. 
For Ruusbroec, the ghemeine leven consists in the state of spiritual 
perfection. He describes it at length in several of his works, among 
which Van den blinkenden steen (“the sparkling stone”). To put it 
shortly, the ghemeine leven is the state of the spiritually perfect man 
who can have access to contemplative life (inegaen, coming in) and 
active life (utegaen, going out) jointly. Grote thus borrows to the 
Brabantine mystic the idea that the outcome of the meditative 
process does not lie in a static and limited moment during which 
aniconism is attained.19 On the contrary this outcome is a 
permanent, a continuous process during which inner/intellective 
and outer/sensitive parts of the soul become complementary and 
produce a back and forth movement. In other words, Grote applies 
Ruusbroec’s notion of ghemeine leven to the cognitive process at work 
during meditation. 
One last aspect of this passage must be underscored. If Grote 
first states that images must “disappear by elimination” (simpliciter 
finaliter recedit), he then corrects himself and precises: “or rather they 
are transformed into a certain spiritual harmony” (vel potius 
transformantur in spiritualem quandam armoniam). Thus, images are 
not evacuated but rather transcended. They are elevated to a higher 
level in the same way as the faculties of the soul do. They don’t 
actually disappear; aniconic contemplation and image-based 
meditation work together. Grote thus advocates for a long-term use 
of images in meditative practices, a use until they are transformed in 
a spiritual harmony. 
This raises another important question: how can such a 
discourse on images inform us about contemporary actual images 
used in meditation? Participating to the same cultural and religious 
reality and sharing a common conception of devotional experience, 
texts (treatises on meditation, on mystical union, on devotion) and 
images (among which devotional paintings) can be studied together: 
one can enlighten the other for they share ideas expressed either 
visually or textually. In other words, my aim here is not to find close 
relationships between one painting and one precise text that would 
act a source of inspiration for it. Rather, I believe that we can draw 
                                                 
19 On this topic, see Guido De Baere, “Het Ghemeine leven bij Ruusbroec en Geert 
Grote Geert”, in Ons Geestelijk Erf, 59 (2-3), 1985, pp. 172-183.  
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parallels between textual and visual rhetoric for they can express by 
their own means a shared idea. 
Thinking the texts/images relationships in this way also helps 
to argue against a preconceived and rather dominant idea in current 
scholarship. Indeed, scholars often tend to acknowledge a rupture 
between meditational theory (that is aniconic contemplation) and 
practice (the proliferation of devotional images) in the late Middle 
Ages, but in reality, things were quite different. This proliferation of 
images can rather be explained by the fact that they were conceived 
and understood as instruments for meditative practices and as 
intermediary with the spiritual. 
In De quattuor generibus, Grote insists on the capacity of images 
to establish contact with the divine. In the conclusion of his treatise, 
he indeed writes that images are necessary as “a kind of sensible 
conversation and direct communication with the saints”.20 If we go 
back to the paintings of Van Scorel and the Master of the Guild of St 
Georges, we can see that in these paintings, the devotees depicted in 
prayer have physically entered the image. They materialize this 
possibility of establishing a contact with the divine. Such images act 
as a support, a model and a materialization of the meditative 
practices of the persons portrayed. As such, the paintings act as 
means of communication with the sacred personae. In this context, 
the reflections observed previously play a central role. As the 
ambiguity created by these reflection indicates, the paintings are 
instruments that must be used and manipulated with care, knowing 
their representational and sensible nature. We find an equivalent to 
this visual idea in Grote’s treatise: 
But when a person places himself imaginatively in the presence of 
Christ and his deeds, it is good at times to juxtapose something 
contrary to Christ’s presence that may serve to recall us mentally 
for a moment, lest we become deceived in our actual sight by some 
image. For just as we endow Christ’s divinity with forms and 
figures, deeds and instruments, so we need not fear to ascribe to his 
humanity and human deeds is our minds things more and other 
than, though never anything contrary to, what has been written. 
Indeed we should dare to bring it all into our own presence and 
time, as though we saw him and his deeds and heard him 
speaking. This is the teaching of the blessed Bernard, Bonaventure 
                                                 
20 Van Engen, Devotio Moderna, p. 116. “quaedam cum sanctis conversatio et 
communicatio praesentialis”. Tolomio, Gerardo Groote, l. 835-6. 
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and several other saints and devout men for us children. For thus 
we are always in a position to place ourselves before him and to 
construe his face as well as the figure and stature of the saints; to 
take up conversation, seek counsel, and put questions to him and 
the saints; to offer ourselves to him and them as obedient domestic 
servants; and while faithful in this our service and obedience also 
to seek help and out desires; indeed almost to live in the same 
house with Christ and Mary and to go on pilgrimage with the 
pilgrims, to weep with the weeping and to rejoice with the rejoicing 
(Rom 12:15), and to suffer with the suffering.21 
In other words, the devotee must imagine him or herself in the 
company of the saints, while knowing that he or she is not actually 
next to them. Such a statement echoes back to the paintings analysed 
here and to their visual strategies and ambiguities: such devices 
indeed instil a doubt on the nature of the representation. They 
suggest what Grote expressed with words, namely that images are 
crucially necessary during the meditative process for they help the 
devotee to attain to attain his/her goal, but at some point they are 
transcended. Sensitive and intellective faculties of the soul conform 
to each other and fuse. The devotee can then meditate with and 
without images.  
 
                                                 
21 Van Engen, Devotio Moderna, pp. 101-102. “Sed tunc, cum quis se praesentem 
Christo vel actibus suis configit, non est inutile aliquid negans Christi 
praesentiam aliquando iuxta ponere, quod nos, ne phanstasmate cadente ad 
oculos decipiamur, mente ab actuali Christ praesentia et actuum suorum 
aliquater revocet. (…); immo omnia quasi ad praesens tempus et ad nostram 
quasi praesentiam, quasi ipsum et sua facta videremus et audiremus loquentem, 
audemus reducere. Hoc nos parvulos beatus Bernardus, Bonaventura aliique 
sancti et devoti docuerunt. Sic nam possumus nos semper ei reddere praesentes 
faciemque eius et sanctorum figuram et staturam confingere; colloquium, 
consilium, quaestiones secum et cum sanctis constituere; sibi et eis nos familiares 
serviles obsequiosos praebere, et quasi obsequiis et servitiis eorum insistentes 
auxilia et desideria postulare; immo quasi in una domo cum Christo et Maria 
habitare et cum peregrinantibus peregrinari, ‘flerecum flentibus et guadere cum 
gaudentibus’ et compati cum patientibus.” Tolomio, Gerardo Groote, l. 148-170. 
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In the Lamentation and the Triptych 
of the Holy Kinship, the reflections on 
the bottle and the armour (fig. 7)  serve 
as a link between the real world (in 
which the devotees actually live) and the 
pictorial space (in which they have been 
projected through their meditation and 
can communicate with Christ). Such 
reflections establish a rupture as well as 
a continuum between real and pictorial 
spaces. In doing so, the paintings 
“thematize” the role played by images in 
meditative practices: in praying at home 
in front of the painting, thanks to their 
imagination, the devotees entered the 
pictorial space. The reflections in the 
bottle or the armour attest the meditative 
work already done and recall the nature 
and function of images in the meditative 
process: the images in which they entered are not reality and will 
finally escape. In doing so the image fulfils its double function: 
showing the way to attain spiritual perfection and visualize the 
meditative process in which the devotees are involved. 
 
 
To cite this article:  
Ingrid FALQUE, « Geert Grote and the Status and Functions of Images in Meditative 




Fig. 7: Detail of the Dobrée 
Triptych © Musée Dobrée 
 GEMCA : papers in progress, [4], [1], [2017].  
URL : http://gemca.fltr.ucl.ac.be/docs/pp/GEMCA_PP_4_2017_1_GUIDERDONI.pdf  
 
 
Image Theory from Figurative Thinking in 
Emblematic Literature: Vauzelles, Corrozet, and 
Paradin1 
 
Paper presented at the session “Allegories of Art: Reflexive Image 
Making (1500–1650) III: Figuring Faith” of the RSA Conference 
(Berlin, 26-28 March 2015) 
 
Agnès GUIDERDONI (UCL) 
 
The medieval doctrine of the figura, in the form of either 
allegorical poetry or theological hermeneutics, provided a rich 
source of image-theory in the early-modern period.  
And indeed, in the vast constellation of terms that all in their 
own way define representation in the early modern period, both its 
form and the issues involved in it, the notion of ‘figure’, in Latin 
figura, occupies a leading place. This is so particularly because of the 
etymology that the word ‘figure’ shares with other terms all related 
to the arts such as “fingere [fashioning], figulus [potter], fictor 
[sculptor], effigies [image, portrait, statue]” and fictio. It is with this 
etymological recall that Erich Auerbach begins his foundational 
study of the philological development of the word figura from its 
origins up to the end the Middle Ages, identifying through it a key 
notion in the history of representations in the West2.  In his study, 
Auerbach highlighted how this figure finds its origins in an 
interpretation of sacred history to become, through a transfer of 
meaning, a mode of representation. Following in this etymological 
line, Jacques Le Brun adds that ‘figura, (…) may have several 
[contradictory] meanings among which we should choose or that we 
                                                 
1 This article is in large part the outcome of  a team effort within the Centre 
d’analyse culturelle de la première modernité (GEMCA), at the Université 
catholique de Louvain, carried out in the context of a project financed by the 
Fonds National pour la Recherche Scientifique. 
2 Erich Auerbach, Figura, in Archivum Romanicum, 22 (1939), pp. 436-489 (French 
translation by Diane Meur, Paris, Macula, 2003). 
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should try to reconcile.’3 Auerbach had indeed defined it as the 
product of an ‘alliance of spirituality and sense of reality’4, hence the 
indeterminacy and the openness that constituted its richness and 
complexity. Auerbach’s study, however, stopped at the end of the 
Middle Ages, having demonstrated the pertinence of this idea by 
applying it to the Divine Comedy. He did, however, concede its 
survival through to the 17th century5; and we can trace its relevance 
in effect up to Descartes at least.6 The figure is in fact a 
commonplace, even banal, thing or word whose usages are so 
different and widespread that it has become almost meaningless. 
However, looking at it more closely, it soon becomes clear that these 
usages are complex, even contradictory, now evoking materiality, at 
other times spirituality and intelligibility. Basically, the figure is a 
dynamic process of representation of the problematic point of 
contact between the sensible and the intelligible, between the visible 
and the invisible, between the corporeal and the spiritual. If 
Descartes speaks of a universal presence of the figure, then this 
presence emanates not from the world but from its representation 
and from the attempt to reconcile the two main elements of the 
fundamental sensible/intelligible dualism, to go beyond this 
dualism, and to extract knowledge from it. 
Following the path open by Auerbach, I will argue here that the 
indeterminacy and the permanence of the figura  throughout the 
early modern period (even if it is a permanence in evolution), 
suggests a certain density to any representation, but more 
importantly the pregnancy of an image, of the posssibility of an 
image “to be”, “to happen”, an image “to rise”, from the 
representation (somehow a virtual image).  
In many respects, the 16th century appears to be an ‘age of the 
figure’, a time when after undergoing a number of successive 
developments and shifts, this figure was as it were reinvented, on 
the one hand in the profound change that took place in biblical 
hermeneutics and on the other in precisely the rise of the imago 
figurata genres (‘figured image’) such as the impresa or the emblem, 
supplying the material for extensive thinking about the issues of 
                                                 
3 Jacques Le Brun, Le pur amour de Platon à Lacan, Paris, Seuil, 2002, p. 14. 
4 Ibid., p. 70. 
5 Erich Auerbach, op. cit., p. 74. 
6 René Descartes, Règles pour la direction de l’esprit, 6, 413, French translation J. 
Sirven, Paris, Vrin, 1996, p. 74. 
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representation.The beginning of the 16th century was marked by the 
publication of a certain number of works whose common feature is 
that they give a privileged place to an image defined by a principle 
of figured meaning - symbolic, metaphoric, metonymic, etc. -  by 
means of a composite of image and text. This combination of text 
and image forms what has become usual to call, already in the 16th 
century, figures, 1/ in reference to the material presence of an image, 
2/ to the figures of classical rhetorical discourse, insofar as the link 
between text and image rests on one of these figures, and 3/ to the 
figures of traditional patristic exegesis. The figure in the early 
modern period thus connects within itself three figurative referents: 
material figures (iconic), the figures of discourse (rhetorical), biblical 
figures (exegetical). The combination of these three componants is 
most often overlapping in the same object and the figura seems to 
examplify what Michel Foucault in The Order of Things termed, “the 
single, unbroken surface”: 
The first of these [forms] is a non-distinction between what is seen 
and what is read, between observation and relation, which results 
in the constitution of a single, unbroken surface in which 
observation and language intersect to infinity. 
The play of balance and of slippage between one element and 
another, and the predominance of one of these dimensions over the 
others, outline a great variety of genres using the figura as their 
process of signification, but also as their model of representation. It 
thus outlines some kind of different versions of figures.  
The close interaction and the lack of differentiation between the 
various understandings of ‘figure’, between its three main referents, 
is displayed in exemplary fashion in the preface to the Simulachres & 
historiees faces de la Mort by Jean de Vauzelles7, which dates from 
1538. Asking first of all ‘what figure of death can be represented by 
the living?’, Vauzelles explicates the well-known, almost topical, 
principle of representing by analogy the invisible and the un-
representable through a visible simulated thing, which he names, 
emphasizing the term, simulacrum: 
                                                 
7 Jean de Vauzelles, Les simulachres & historiees faces de la Mort, autant élégamment 
pourtraictes que artificiellement imaginées, Lyon, Melchior et Gaspard Trechsel, 1538. 
This work is often attributed to Gilles Corrozet. 
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simulacres les dis-je vraiment pour ce que simulacre vient de 
simuler et feindre ce qui n’est point. 
He thus inscribes the use of figures within a larger reflection on 
representation and in particular on its relations to fiction. But having 
shown what these simulacra are, namely plastic images, strictly 
speaking, taken from ‘corps ès sépulcres cadavérisés et décharnés’ 
(corpses), he moves on without any transition to the biblical figure, 
expressed principally in parables and similitudes. As the text 
progresses, he thus implicitly establishes an equivalence between 
‘simulacres [effigiés] et faces de mort’, the ‘simulacres et images effigiées’ 
of ‘l’ancienne philosophie ‘, ‘toutes les histoires de la Bible [qui] ne sont que 
figures’ and to end, the ‘dévotes histoires figuré[es] la plus part de la 
Bible, encore apparaissantes en plusieurs églises, comme encore on les voit 
au chœur de cette tant vénérable église de Lyon’.8 The three referents of 
the figure (iconic, rhetorical, theological) are located in relation to 
each other in a continuum within which images of all kinds, 
similitudes, bodies etc. circulate.  
                                                 
8 ‘Ici dira un curieux questionnaire : quelle figure de mort peut être par vivant 
représentée ? Ou comment en peuvent deviser ceux qui oncques ses inexorables 
forces n’expérimentèrent ? Il est bien vrai que l’invisible ne se peut par chose 
visible proprement représenter. Mais tout ainsi que par les choses créées et 
visibles, comme est dit en l’épître aux Romains, on peut voir et contempler 
l’invisible Dieu et incréé, pareillement par les choses, esquelles la mort a fait 
irrévocables passages, c’est à savoir par les corps és sépulcres cadavérisés et 
décharnés sur leurs monuments, on peut extraire quelques simulacres de mort 
(simulacres les dis-je vraiment pour ce que simulacre vient de simuler et feindre 
ce qui n’est point). Et pourtant qu’on n’a pu trouver chose plus approchante à la 
similitude de mort que la personne morte, on a d’icelle effigié simulacres et faces 
de mort, pour en nos pensées imprimer la mémoire de mort plus au vif que ne 
pourraient toutes les rhétoriques descriptions des orateurs. À cette cause, 
l’ancienne philosophie était en simulacres et images effigiées. Et que bien le 
considérera toutes les histoires de la Bible ne sont que figures à  notre plus tenace 
instruction. Jésus-Christ même ne figurait-il sa doctrine en paraboles et 
similitudes, pour mieux l’imprimer à ceux auxquels il la prêchait ? Et nos saints 
Pères, n’ont-ils pas dévotes histoires figuré la plus part de la Bible, encore 
apparaissantes en plusieurs églises, comme encore on les voit au chœur de cette 
tant vénérable église de Lyon ? Vraiment en cela & en autres antiques cérémonies 
admirablement constante observatrice, autour duquel les images-là, élégantement 
en relief ordonnées, servent aux illiterez de très utile et contemplative littérature. 
Que voulait Dieu, quoi qu’en débattent ces furieux Iconomaches, que de telles ou 
semblables images fussent tapissées toutes nos églises, mais que nos yeux ne se 
délectassent à autres plus pernicieux spectacles.’ 
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A similar circulation is suggested in the French translation of 
Horapollo’s Hieroglyphica by Jean Martin, which appeared in 1543. 
On this occasion, it sets the figure in the world of early humanist 
symbolism and links it to its humanist paradigm, the hieroglyph.9 
The title alone speaks volumes of the semantic density of the figure 
and of figures: ‘de la signification des notes hiéroglyphiques des 
Aegyptiens, c’est-à-dire des figures par lesquelles ilz escripvoient leurs 
mysteres secretz’. The content of book confirms the ambiguous status 
of these figures. The 1543 edition is the first illustrated edition: each 
hieroglyph is represented in a woodcut, followed by the explanation 
that is always introduced in a similar manner: “Comment et par 
quelles figures ils signifiaient etc.”, or “Comment ils signifiaient etc.” The 
reading of the entries clearly shows the confusion or rather the 
undifferentiation between “figurer” and “peindre”, and “figurer” 
and “signifiy”. These figures of hieroglyphs, or hieroglyphic figures 
are at one and the same time process of signification and ‘objects’ (or 
representation, image, etc.), but signifying objects and significance of 
the object in itself. Even more ambiguity can be seen  in Les Quadrins 
historiques de la Bible by Claude Paradin, 1553. Here, the printer ends 
his address to the reader with a somewhat twisted overlap between 
the three referents of the figura. The book is composed of quatrains, 
paraphrasing pericopes from the Book of Genesis, accompanied by 
woodcuts. Paradin comments on the complementarity of both image 
and text, giving the advantage and the priority to the image (the 
image will supply the defects of the quatrain). So, the woodcuts, 
even if mostly illustrative, are clearly a key feature to the 
functionning of the book. The printer follows up and complements 
this position in his address when he explains : 
J’ai taché de te plaire en ce labeur qui est la représentation de la 
Bible, afin que, si tu n’as pas le loisir de lire et jouir de la lettre 
comme tu désirerais, tu puisses pour le moins tapisser les chambres 
de ta mémoire des figures d’icelle […].  
He then goes on :  
                                                 
9 Horapollo, De la signification des notes Hieroglyphiques des Ægyptiens, c’est a dire des 
figures par lesquelles ilz escripvoient leurs mysteres secretz, et les choses sainctes et 
divines. Nouvellement traduict de grec en françoys et imprimé avec des figures…, Paris, 
Jacques Kerver, 1543. 
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Et quand ce ne serait que pour témoignage et te réduire à mémoire 
que tout le viel testament n’était que l’image et figure [du 
nouveau], je te l’ai bien voulu figurer ici afin aussi que, ayant 
souvent devant tes yeux l’histoire de la vie des saints Patriarches, 
tu puisses si bien conformer la tienne à leur exemple […]. 
One goes indifferently from one figure to the other, reinforcing 
the confusion by a kind of pun (the letter, la lettre = la lettre de la 
Bible and the letter of the quatrains) that connotates the figure as an 
image (iconic sense) with the figure as the biblical figure 
(hermeneutic sense). Then, this connotation being established, which 
is a kind of semantic contamination, it extends over the rest of the 
text, where “figure” and “figurer” retain this indeterminacy. In other 
words, playing a kind of game of hide and seek between 
connotation and denotation, the use of “figure” here summons at 
once all its possible senses opening suggestive dimensions in the 
representation. 
Another similar conflation can be observed in the title of the  
Hécatomgraphie by Gilles Corrozet, 1540 : Hecatomgraphie, c’est-à-dire 
les descriptions de cent figures et histoires, contenantes plusieurs 
Apophtegmes, Proverbes, etc. Here  “figure” designates a hieroglyphic 
image (which Carrozet makes it clear in his address to the reader) 
and thus conjoins the engraved image, the plate, and its speaking, 
signifying quality. The same happens in the privilège to the 1549 
Lyonnese edition of Alciato’s emblem book, and we could note the 
same recurrent ambiguous usage of “figure” in dozens of emblem 
books + p. 54 where the figure is equated to the greek word 
“schema” (one of the competing words to express the figurative 
process, as Auerbach explained). 
Preface of Barthélémy Aneau to its continuation of the 
translation of Ovid’s Metamorphosis, 1556, and another edition 
entitled La Métamorphose d’Ovide figurée, 1557: certainly the most 
paradigmatic case. 
At the end of this rapid journey, we can establish that the figure 
is not a stable, fixed object, halted in the instant of understanding, 
but first of all a process, a dynamic, which puts several elements into 
a relationship with each other. Further, figures are not objects per se: 
they are always inscribed in or inserted in other objects, which they 
animate. Furthermore, they are at one and the same time identified 
as being part of these devices and as an indication of the way they 
are to be understood, as a clue to the meaning: they therefore 
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structure the process of meaning, and are the meaning itself; they 
therefore act at the paradigmatic and syntagmatic levels. 
Moreover, the figure is by definition paradoxical and seems to 
permanently fuel contradiction. It is the recognition and in-depth 
exploration of this contradiction that allows us to understand the 
attempt at epistemological conciliation performed by the authors, 
artists and, even more, the theologians and scientists of this early 
modern period. The figure makes it possible, perhaps, to define the 
early modern not as some still incomplete moment of modernity but 
as a fully self-sufficient, worked through, moment of conciliation of 
what is in the process of diverging but is not yet experienced as 
divergent, a moment precisely of coincidentia oppositorum. 
Finally, if we extrapolate to the figure in general what Paul 
Ricoeur has explained for metaphor, namely that this figure sets up 
an ‘impertinent enunciation’ - precisely through the apparent 
contradiction it constructs and which it feeds on - capable of a 
‘redescription of the referent’, strictly corresponding to its poetic 
nature,10  we understand in the shifting of the borders it creates 
between reality and illusion, truth and lie, being and appearance, its 
strength/ power of poetic refiguration, its capacity to make other 
dimensions of reality emerge, to reveal or rather to manifest through 
the different strata of its layers of meaning a referent that is un-seen, 
un-known in other conditions. We then move easily from the 
functioning of the figure to the work of figurability, which is 
certainly not restricted to the modern period alone but which 
presents a number of special features in this age.  
In particular, something happens to the relationship between 
memory and the imagination, as Jean-Philippe Antoine summarizes 
in the introduction to his Six rhapsodies froides sur le lieu, l’image et le 
souvenir. Here he reminds us that in fact: 
From the 15th to the 19th century, the issue about the image has been 
guided par questions on representation and imitation of optical 
appearances. To a large extent, the 20th century made an effort to 
move on to another field, marked out by the terms trace, visual 
apparition and figuration.11 
                                                 
10 See Paul Ricœur, La métaphore vive, Paris, Seuil, 1975 ; Temps et récit, Paris, Seuil, 
1991, in particular the introduction, in which Ricœur makes clear how what is 
said of metaphor applies even more at the level of the story.  
11 Jean-Philippe Antoine, Six rhapsodies froides sur le lieu, l’image et le souvenir, Paris, 
Desclée de Brouwer, 2002, p. 19 : « Du XVIe jusqu’au XIXe siècle, la question de 
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But this break with the Middle Ages and the arts of memory, as 
laid out by Antoine (for whom the 20th century would see a certain 
kind of reconnection with the arts of memory), leaves out of 
consideration the long-lasting persistence of the arts of memory 
precisely in the field of figured expression in the 16th and 17th 
centuries. This persistence of the arts of memory creates notably the 
articulation, or even the graft, of this memory on to allegory, as it 
was understood at that time, that is an allegory inherited from the 
Middle Ages, and then transformed into an opening out of the 
reading of the world. We already know that what we call the 
Renaissance rests on this paradox of the return towards the 
reactualization of the memory of Antiquity so as to finally 
understand itself as ‘modernity.’  There is thus at work, both overtly 
(this is its figured form) and covertly (this is its figural form), the 
mythological and mythographic network, grafted on to a 
mnemotechnic form (the genres of figured expression). It was in this 
way that the main features of allegory in the 16th century were 
defined in the terms of humanist symbolism, ars symbolica and imago 
figurata, which together constitute the breeding ground for 
reconfiguration of the notions of figurability and hence of 
representation. It was in this way that the passage from the figure to 
figurability was formulated in the ‘modern’ theories of the image, 
and with it the refreshed alliance of memory and imagination, the 
former continuing to inform the latter but in the displaced, condensed 
terms of an unrecognizable medieval figure. 
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Introduction 
Manuel Pimenta was born in Santarem (Portugal) in 1542; he 
entered the Society of Jesus in 1558 and was teacher and prefect of 
studies in Coimbra, Evora and Lisbon. He died at the very 
beginning of the 17th century, in 1603, and can be considered a 
representative author of the first half-century of the Society of Jesus 
and of post-tridentine spirituality.  
His name appears a few times in the História da Companhia de 
Jesus na assistência de Portugal by Francisco Rodrigues : he is 
described as a humanist, professor, latinist and poet of good 
reputation – and even as the most prolific and refined Latin poet 
trained in the Portuguese schools of the Society, together with Luís 
da Cruz1. But, excepted for a few liminary pieces, his Latin poems 
were not published during his lifetime: a first volume of his Poemata 
(containing twelve books of religious poems) was published 
posthumously in Coimbra in 16222; the second volume announced 
was probably never achieved. The Evora library keeps a manuscript 
of Pimenta’s poems, which is divided in four parts (tomi quattuor)3. 
Pimenta also wrote the laudatory epigrams about Portuguese Kings 
accompanying the Anacephalaeoses id est summa capita actorum Regum 
Lusitaniae by Antonio Vasconcellos, published in Antwerp in 1621.    
                                                 
1 F. Rodrigues, História da Companhia de Jesus na assistência de Portugal, 2 vols, Porto, 
1938-39 : I, p. 20; II, p. 45, 63. 
2 Emmanuel Pimenta Scalabitanus, Societatis Jesu presbyter, Eborensis Academiae 
quondam praefectus, Poematum tomus I, Conimbricae, ex officina Didaci Gomez 
de Loureyro Academiae typographi, 1622.    
3 Following the Sommervogel bibliography.  
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To my knowledge, Pimenta has almost never been studied by 
modern scholars. I only found a brief article by Pierre Laurens about 
a series of 8 epigrams (from the 1622 Poemata edition) on the death of 
Salomé4. Nevertheless, Pimenta would deserve a greater fame. 
Particularly interesting is the fourth book of his Poemata, totally 
devoted to ekphrastic epigrams; it is the last book of the section « De 
Christo nato », preceding the sections « De Christo passo » and « De 
Christo triumphatore », and it contains 75 epigrams in varias Christi 
et Virginis tabellas (about paintings, then, but also including some 
works of art in gold, ivory and alabaster).  
The first 70 epigrams (corresponding to at least 20 different 
works of art – there are series on a same painting, or at least on a 
same iconographical motif) generally concern the childhood of 
Christ; the last 5 ones are related to the Passion (flagellations, Christ 
on the Cross), making the transition with the section « De Christo 
passo ». Even when the childhood is concerned, the Child Jesus is 
regularly put in relation with the instruments of Passion (in 
iconographical types which will gain even more popularity in the 
17th century counter-reformation art) : the child Jesus is shown 
wearing the arma Christi, or lying upon the cross5, or playing on a 
cross transformed into a musical instrument (cithara)... Another 
typical iconographical aspect of Pimenta’s selection is the recurring 
presence of little Saint John Baptist at Jesus’s side (for example 
eating at table with Jesus). But for now I will focus on 5 series of 
epigrams related to paintings with a very common and widely 
diffused iconography: the Virgin and Child (6 poems), the suckling 
Virgin (5 poems), the Virgin with the Child asleep in her arms (15 
poems),  the Virgin and Child on a throne with angels (4 poems), 
and the Holy Family with little saint John the Baptist (11 poems) 
Much research work still has to be done about the cultural 
context in which Pimenta was writing (and about the identification 
of the paintings described by him) – I confess I am not a specialist in 
                                                 
4 P. Laurens, « La dernière danse de Salomé », dans P. Galand-Hallyn (éd.), Les 
Décadents à l’école des Alexandrins, Presses Universitaires de Valenciennes, 1996, p. 
257-270. 
5 An early example of this motif of the Christ Child lying asleep on the cross is 
found in an engraving attributed to Giacomo Francia di Bologna (dead in 1557), 
and partly reproduced in : W.Y. Ottley, An Inquiry into the Origin and Early History 
of Engraving…, vol. II, London, 1816, p. 774. 
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16th century Portuguese culture6. However, I already wanted to 
present a first analysis of those 5 series of Pimenta’s epigrams, based 
on the rhetorical mechanisms at play in his texts. 
Those paintings’subjects are mostly characterised by their 
charm, grace and sweetness. And still, alongside the expected 
poetical variations on the blanditia (the charm, the blandishments) of 
the represented scenes and characters, Pimenta introduces a whole 
rhetoric of warlike violence. He makes a recurring use of the verbs 
rapere/raptare (meaning : “to seize and carry off”, and more precisely 
“to take away by force”, “to carry off as plunder”, “to ravish”), and 
of the nouns rapina (“the carrying of”, the “seizing”) and praeda (“the 
prey”); he also often uses the verbs ferire, laedere (“to hit”, “to 
wound”) and the noun vulnus (“the wound”), and he plays on the 
homonymy between the classical noun bellum (“the war”) and the 
late adjective bellus (“beautiful”). 
Pimenta obviously has a taste for contrast and paradox (which 
is also typical for the epigrammatic genre) : when the contrast is not 
already present in the iconography, Pimenta introduces it through 
the poetry. The guiding principle is always the same : the characters 
are fighting war, making or suffering violence – but on a symbolic 
level, with the weapons of beauty and love. The closer violence gets 
to reality is when it prefigurates the future passion of Christ. The 
violence circulates inside the painting, between the depicted 
characters, but also between the painting and its modern beholder 
(the poet in particular); and it is related in the first place to games of 
gazes. Let us see that more in detail. 
 
Rhetorical analysis 
As already said, the paintings concerned are charmful 
paintings, and their specific effect will be to powerfully attract the 
gaze of the beholder. Between brackets, the dynamics is very 
different in the few epigrams dealing with paintings depicting the 
                                                 
6 As mere information, here are some examples of possibly relevant paintings: 
Adriaen Isenbrant, “A Virgem e o menino” (origin : episcopal palace of Coimbra), 
reproduced in : Museu Machado de Castro. Catálogo de arte flamenga do século XVI, 
por L. Reis-Santos, Coimbra, 1954, plate XXIV ; Frei Carlos (attributed to), 
“Suckling Virgin”, Museu Nacional de Soares dos Reis, Porto, reproduced in : 
Crowning Glory. Images of the Virgin in the Arts of Portugal, Newark, New Jersey, 
1997, plate 25.  
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flagellation or passion of Christ: those are producing an effect of 
repulsion, and the beholder has to force himself to look at the 
painting7. In the case of the childhood paintings, on the contrary, the 
image has an almost irresistible attraction power. The modern 
beholder (embodied by the poet) is then described as being raptus 
(carried of, ravished), and even laesus (wounded) by the image, and 
in particular by the beauty of the Christ Child and of the Virgin 
Mary. The painting ravishes first his eyes, and then his heart, as 
explicitly stated, for example, in epigram III, 1-2 : Seu Matrem aspicio, 
seu pignora chara, decore / Corda oculosque meos raptat uterque suo : “Be 
it the mother or the dear child that I am looking at, both are 
ravishing my eyes and my heart by their beauty”. Among many 
other examples8, I will quote the epigrams XX and XXVI, both about 
paintings of the Holy Family:  
 
XX  
Plena est insidiis, plena est pictura rapinis : 
 Perque oculos animis insidiatur amor. 
Virgo, Senex, geminusque puer rapiuntque feruntque : 
 Felices oculi qui potuere capi ! 
Non aurum rapitur, non gemmea dona : rapinae 
 Prima oculi fuerint praeda, secunda cor est. 
 
This painting is full of traps, full of seizings : 
 Through the eyes, love creeps into the souls. 
The Virgin, the Old Man, the two children are seizing and taking away : 
 Happy the eyes who could be captured ! 
There is no seizing of gold nor gems : the first loot 
 Of the plundering were the eyes, and the second one is the heart. 
 
XXVI 
Virginis effigies, et terris maior imago 
 Infantis gemini, dulcis imago Senis, 
Quam rapis una oculos, oculosque arcana sequuntur  
                                                 
7 In LXXI, 5, for example, the Christ admonishes the beholder not to look away from 
the sorrowful image : Ne remove moesta versos ab imagine vultus. 
8 II, 11 : Illa animos raptat, raptat bellissimus infans ; 13-14 : Ille hominum pulchra sub 
imagine raptat amores, / illa etiam pulchrae frontis honore rapit ; XXIV : pictura …/ 
intima quae solvis corda, soluta rapis ; XXV, 13-14 : Mutavere meos tacita dulcedine 
sensus / postquam oculos rapuit visa tabella meos ; LIII, 1-2 : Belle puer, forma totum 
praedabere mundum : / praedata est sensus haec tua forma meos ; last line : cum feriet, 
blandi vulnus amoris erit ; LIV, 1-2 : Bella supercilio movet ignea ; pugnat ocellis / … 
corda ferit ; LX, 3 : rapit attonitum facies depicta, nitorque.    
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 Viscera ! Quam multis me ferit unus amor ! 
Vulnera non timeo : committo pectus amori : 
 Blandus amor duras non habet ille manus.  
Vulneribus blanditur amor, dum vulnera figit ; 
 Nec tam blanda manus vulnera dura facit. 
 
You portrait of the Virgin, you super-terrestrial image 
 Of the two children, you sweet image of the old man, 
How efficiently you ravish the eyes, the eyes being followed 
 By the inner entrails ! With how many blows a single love is hitting me! 
I do not fear the wounds : I abandon my chest to love : 
 This sweet love does not have harsh hands. 
Love is cuddling me with wounds when it is hurting me, 
 And such a sweet hand does not make severe wounds.  
   
But in the symbolic fight between the beholder and the depicted 
characters, the positions can also be reversed. The beholder may also 
be the one who seizes the image, who takes possession of it, in order 
to be fed by it (the verb pascere is used several times in this context9). 
In this sense, the contemplation of a painting (and particularly a 
painting of Christ) gets close to the act of eating the Eucharist. 
Pimenta imagines that the Christ Child himself, from inside the 
painting, asks his beholder to carry him off as a plunder:   
  
VIII, 1-4  
Virginis in gremio quid agam fortasse requiris ?  
 Esse volo dextrae praeda opulenta tuae.  
Fac vim, me rapies : nec enim pia Virgo resistet:  
 Pugna expugnari se cupit illa tua.  
 
Maybe you wonder what I am doing in the Virgin’s arms ?  
 I want to be a valuable prey for your hands.  
Make violence and you will seize me : the pious Virgin will not resist, 
 Since she has the desire to be defeated by you.  
 
In epigram IX, 10, Christ tells: « I am a flower, just pluck me 
away” (Sum flos, me modo carpe), and on line 12, the allusion to the 
Eucharist is made explicit, since Christ adds : “chase your hunger 
away with my skin, your thirst with my blood” (carne famem nostra 
                                                 
9 XXII and XXIII (pascere) ; XXXIII (on the Christ Child eating with John the Baptist): 
qui volet esse satur convivia spectet. 
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pelle, cruore sitim). The inner incorporation of the contemplated 
Christ may also happen through the symbolic request of the 
painting to be painted onto the beholder’s heart, as in epigram XXII, 
1-310:  
 
Non alia nostrum pingatur imagine pectus  
 Quam quae nunc oculos pascit amica meos. 
Olli pro tabulis praecordia porrigo… 
 
I don’t want my chest to be painted with another image 
 Than the friendly one which is now feeding my eyes.  
In lieu of panel, I give it my heart…  
 
So for Pimenta, the Christ Child is not only ravishing his 
beholders by his beauty, he is also transforming them by offering 
himself as an object of contemplation and consumption: he is at the 
same time the abductor and the willing victim. And it is precisely 
the vulnerability of Christ that makes him so redoubtable, as 
expressed in epigram LIV, 3,4: “without any weapon, he gets the 
ones he would not get if he was armed : the more he offers himself 
to the wounds, the more he hits the others” (exarmatus habet, quos 
non armatus haberet : / Plus ferit, in vulnus quo magis ipse patet).  
 
But this relation of violent contemplation does not happen only 
between the painting’s characters and the modern beholder: it also 
has its equivalent (and its model) inside the paintings, where some 
characters are gazing at others, with the result of being ravished, 
wounded and/or fed by their contemplation.  
It may be the Virgin contemplating the Christ Child in her arms: 
in epigram IV, mother and child are mutually ravishing each other 
and fighting against each other by their blandishments, and the 
child is also feeding his mother while she is suckling him11. In the 
series of epigrams where the Christ Child is asleep, the Virgin 
wonders how sleeping hands can make so many wounds (XXXVIII, 
11-12: prodigium est…/ dare sopitas vulnera mille manus), how sleeping 
eyes can be so cruel (XLIV, 7: Quis pueri clausos saevire putaret 
ocellos?): she is unable and unwilling to divert her eyes from the 
                                                 
10 Also in XXIII, 5-6. We are close here to the Spanish mysticism of Saint Theresa 
and Saint John of the Cross. 
11 IV, 3 : visu ; 7 : sidereis matrem, pro cuspide, figit ocellis : / pro clypeo, genitrix dulce cor 
alma parat)… ; 9 : pascitur/pascit infans, lactat/lactanda Virago. 
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baby, as its beauty makes violence to her (XL, 9-10 : Nec volo, nec 
motos possum hinc avertere sensus, / pulchrior infantis vim mihi forma 
facit) and she feels her soul wounded (XLIV, 8: Hinc maiora parens 
vulnera mentis habet).12 
In the paintings of the Holy Family, it is Saint Joseph who is 
ravished by the sight of the Virgin and the two children (XXIX, 3-4: 
Sive tibi coniux, gemini seu forma Puelli / spectatur, rapiunt illa, vel illa 
senem). Elsewhere, the little Saint John is fed (pascitur) by the sight 
and presence of Christ (XXXI-XXXII). 
In the series of epigrams about the Virgin and Child on a 
throne, the angels present at the bottom of the throne are said to 
have been, either called by the Virgin’s injunction, either 
compellingly attracted by the miracle of her beauty (LXVIII, 4-6: An 
trahit ad nutus aethera Virgo suos? / An magis allecti bellae ad miracula 
formae / Aligeri, superas deseruere domos?); and now the beautiful 
images (bella imago) of mother and child do not allow them to go 
away (Id, 8-9 : non sinit attonitos redire choros): they have lost the use 
of their wings and are left with their eyes only (LXIX, 3 : munere 
funguntur spectandi lumina tantum). 
Last but not least, I have to mention a particular case, involving 
a character which is, apparently, not visible in the painting : God the 
father. Indeed, in epigram XIX, the beauty of the Holy Family is said 
to wound even the heart of the Tonans: 13-14: Mollius hac pugna nihil 
est, nil fortius illa : / Vulnus ubi intacti corda Tonantis habent (“There is 
nothing sweeter, nothing more powerful than this fight: since the 
heart of the untouched thunderous God is wounded”). 
 
To sum up, we can say that there is in Pimenta’s corpus a very 
coherent and thought out complex of metaphors assimilating the 
contemplation of beauty to a war in which each player is at the same 
time the fighter and the victim. 
The idea of a fight led with the weapons of love, and of the 
acceptance of blows as the ultimate weapon in the fight for 
salvation, matches well with the message of the Gospels; but the 
particular expression Pimenta gives to this theme is not evangelical. 
The question of literary models could be deepened in various 
directions; for now, I will focus on the links between Pimenta’s 
                                                 
12 Also XXXIX, 15 : Tunc experta animis miranda incendia… ; XLI, 6 : abripuit sensus 
cognita forma tuos ; XLV, XLVI… 
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epigrams and classical love poetry – Ovidian poetry in particular, 
since Ovid is a favourite poet for Jesuits in general, and Pimenta’s 
corpus shows various loci similes with Ovid’s poems. 
 
Pimenta and Ovid 
In terms of Latin poetry, the symbolic mixing of the 
vocabularies of war and love suddenly reminds the reader about the 
classical topos of the militia amoris13, as it is expressed in full force in 
the famous incipit of a poem by Ovid: militat omnis amans : «every 
lover is a soldier» (Amores, 1, 9). And love as a symbolic wound 
(vulnus amoris) is another widely diffused topos in classical love 
poetry14. 
Through the vocabulary used by Pimenta (for example, the 
words arcus (XIX), pharetra, sagittae (XLIV): the bow, the quiver, the 
arrows…15) , the Virgin and Child are associated with Venus and 
Cupido, the two divinities that conquer the whole world (including 
the gods and Jupiter Tonans himself) through the power of love and 
charms. 
The Virgin and/or the Child are also, through a specifically 
Ovidian intertext, put in the symbolic position of the Elegiac domina, 
the beautiful lady with whom they share the same kind of physical 
charms (for example in LIII: lips like roses, eyes like gems, hairs like 
gold, a skin as white as snow or ivory, with purple brushes…). And 
their beholders are put in the position of the Elegiac lover, who is 
ravished by the vision of these charms. Ovid in his Amores also tells 
that his domina has “stolen his eyes away” (Ov., Am., II, 19, 19 : Tu 
quoque, quae nostros rapuisti nuper ocellos; Ov., Am., III, 11, 48 : perque 
tuos oculos, qui rapuere meos), and that gazing on her “feasts his eyes” 
(Ov., Am., III, 2, 5-6: ego te (spectam)… oculos pascat uterque suos)16.  
                                                 
13 P. Murgatroyd, 'Militia amoris and the Roman Elegists', Latomus, 34 (1975), p. 59-
79. 
14 For example : Ov., H., 7, 189-190 (Dido to Aeneas) : nec mea nunc primum feriuntur 
pectora telo; / ille locus saevi vulnus amoris habet : “Nor does my heart now for the 
first time feel a weapon’s thrust; it already bears the wound of cruel love” 
(English translation by Grant Showerman, revised by G.P. Goold, in the Loeb 
edition (1977)).  
15 Compare with Horace, O., IV, 1, 1-2, where Venus bella movet (« makes war »), 
and with Ciris, 133 sq. on the power of Cupido.  
16 Cf. also Propertius, II, 1, 55 : una meos quoniam praedatast femina sensus : “since one 
woman has stolen away my feelings” (English translation by G.P. Goold in the 
Loeb edition (1990)). 
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In the Fasti, we see Sextus Tarquinius “transported by blind 
love” (caeco raptus amore) after having seen Lucretia (Ov., F., II, 762-
763): “her figure pleased him, and that snowy hue, that yellow hair“ 
(forma placet niveusque color flavique capilli); “the image of his absent 
love preyed on his senses crazed” (769: carpitur adtonitos absentis 
imagine sensus)17. This last quotation is more disturbing, since Sextus 
Tarquinius is not a respectful and urban Elegiac lover: later in the 
story, he will rape Lucrezia. In Ovidian poetry, there is only one step 
between fascination for beauty and sexual violence: moreover, rapere 
is also the Latin word for abduction and rape, and it is often used in 
this sense by Ovid to talk about Helena, the Sabine women, or the so 
many mythological heroines suffering violence from men or gods. 
So, in Pimenta’s poems, when the beholder is urged to ravish, to 
take possession of the object of his desire, or to “pluck the flower”, 
the connotations can be shocking for the reader… Besides, Ovidian 
women are more than once secretly wishing to be seduced – which 
echoes in a still more disturbing way Pimenta’s words about the 
Virgin who “won’t resist, because she desires to be defeated”.18 
Was Pimenta conscious of these connotations? Probably, for the 
main part, yes… But everything happens at the level of intertexts 
and literary memories: at the first level, the decency so dear to post-
tridentine religious authors is always respected.  
What would then be the effects of the Ovidian parody for the 
reader who recognizes it? I would say it can work on two 
dimensions, the affective and the intellectual one. Affectively, it can 
move the reader by evoking images of intense, passionate love; and 
shock him by putting side by side evocations of beauty, innocence, 
violence and sin (in a similar way to the lexical juxtaposition of 
words of sweetness and war, and also to the iconographical 
juxtaposition of the Infant Christ with the Cross). Intellectually, it 
                                                 
17 English translation by J.G. Frazer, revised by G.P. Goold, in the Loeb edition 
(1989). 
18 Epigram VIII: Fac vim, me rapies : nec enim pia Virgo resistet: / Pugna expugnari se 
cupit illa tua // Ovid, Ars amatoria, I, 269sq, exhorting the men to be self-confident 
in the game of seduction: cunctas posse capi: capies (269-270: “all women can be 
caught: you will catch them”); femina [non] repugnet: / haec quoque, quam poteris 
credere nolle, volet (273-4: “a woman will not resist: nay, even she, whom you will 
think cruel, will be kind”) and later, l. 711: ut potiare, roga: tantum cupit illa rogari 
(“That you may gain her, ask : she only wishes to be asked”). English translation 
by J.H. Mozley, revised by G.P. Goold, in the Loeb edition (1979). 
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can also bring the reader to grasp the distance between a pagan 
conception of love, aiming mainly (with or without violence) at 
sensual satisfaction, and the Christian militia amoris, aiming at soul 
salvation. 
 
Appendix: other symbolic wars in Pimenta’s epigrams 
At this point, all the relations described by Pimenta with this 
metaphorically bellicist arsenal are actually games of gazes: it is all 
about looking at and being looked at; the symbolic violence given 
and received corresponds, on the one hand, to the attraction and 
fascination power of the image on the beholder, and on the other 
hand, to the inner, spiritual incorporation of the image by the 
beholder.  
But in Pimenta’s poetic world, the Virgin and Child still have 
other sensual “weapons” than their visible physical charms: the 
Virgin has the sweetness of maternal care; and they both have the 
“music” of their tears and their crying. We are still in the field of a 
“sensual war”, but the senses involved are no more the sight, but 
touch/taste and hearing. Here the beholder of the painting is not 
directly concerned: those two weapons are directed, for the first, 
against Christ Child himself; and for the second, against the heavens 
and God the Father.     
In the first case, the Christ Child is transformed by the tender 
cares of Virgin Mary, who changes the terrible and angry Deus 
tonans into a charming little baby. So the Virgin is, in Pimenta’s 
rhetoric, also fighting war against her child (we already saw in 
epigram 4 that they were fighting mutual war), and she manages to 
hurt him and transform him. We see her particularly victorious 
when she suckles the child and when he rests asleep, satiated, eyes 
closed, in her arms (in gremio). This topic is developed in particular 
in epigrams VII, XLIX and LI. Here for example the epigram LI, 
about a painting of the Virgin with the child asleep:   
 
LI 
Infans laesus erat : veteri mansuescit ab ira :  
Utque hic mansuescat, cogit amica Parens. 
(...) 
Non alio in gremio laesus mitesceret infans,  
Non alia, iratum quae domuisset, erat. 
 
The Infant has been wounded : he left his old anger to become sweet, 
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 And her friendly mother was the one who forced him to be sweetened. 
(...)  
In no one else’s arms would the wounded child have been softened, 
 And there was no other woman able to tame the angry child. 
 
In the second case, Virgin and Child both fight to obtain the 
mercy of God the Father, with the weapon of their tears (already 
mentioned in the above quoted epigram XIX). In epigram VI (about 
a Virgin and Child cum lacrymis, with both characters crying), 
Pimenta tells that the sweet harmony of tears goes to Olympus (VI, 
7-8: concentus Olympum… dulcis adit), and leads God the Father to 
take the decision to lay down his thunderbolts (10: Tum Genitor: pono 
fulmina); the poet then hails the child: “Grow, little child: someday, 
you will play the zither from above a high piece of wood and, by 
your sweet song, you will gain/carry off everything for me” (13-14: 
Cresce, puer: quondam ligno citharaedus ab alto / Ad me, dulce canens, 
omnia rapta trahes). The tears of Jesus are again assimilated to a music 
rising towards heavens in epigram LIX, about the representation of 
Christ playing on a cross transformed into a musical instrument (9: 
Dum puer illacrymat, capiuntur Numina; 12: audiit Pater ipse; 15-16: 
canendo… cuncta trahet).  
 
Conclusion  
What does Pimenta’s poetry tell us about the use and functions 
of religious paintings ? We have met both contemplative immersion 
(based on vivid, probably illusionistic images producing a stong 
emotional response and empathy) and intellectual construction 
(based on witty paradoxes and classical erudition). 
Most interestingly, the rhetorical games of Pimenta’s epigrams 
justify, in fine, the sensual seduction of beautiful images: they are a 
weapon in the struggle towards Salvation. Christ himself gave the 
example of transforming himself into a beautiful image (a tender 
baby, son of a beautiful yong Virgin), as a way to ravish men and 
God. Actually, the same argument can work for the use of Latin 
poetry – and particularly a fluent, elegant, Ovidian Latin poetry: 
Pimenta is using the arms of seduction to ravish his readers and 
bring them closer to salvation.  
To close this paper, I will quote the first four lines of epigram 
XXI by Pimenta, where, through a series of paradoxes (a mute object 
talking, a dead object vivifying, a motionless object moving), 
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painting is said both to instruct and to move (docere/movere), just like 
Poetry in Horace’s Ars poetica:   
 
XXI, 1-4:  
Mira per augustas loquitur pictura figuras: 
 Quae fecere olim Numina, muta docet.  
Exanimes animat mentes sine munere vitae; 
 Mobile nil retinens, intima corda movet. 
 
This wonderful painting is talking through its majestic characters: 
 While mute, it teaches what those divine beings once made.  
Without having life, it vivifies our inanimate souls: 
 Without having any movement, it deeply moves our hearts.   
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Introduction 
In early modern institutions of higher education, academic 
dissertations to be defended in public were published in the form of 
decorated broadsheets summarising the student’s conclusions. The 
first aim of these engraved posters was to advertise the disputation 
and to provide an overview of the themes to be discussed. They also 
presented a visual programme of its unfolding, and could be kept as 
a souvenir after the ceremony. This practice was common mostly in 
the Catholic countries: Italy, France, Southern Netherlands, 
Germanic countries and Austria. From the early 17th century 
onwards, thesis prints developed into abundantly illustrated 
documents accompanied by a dedication to a protector, usually an 
academic, ecclesiastical or political personality. They were meant to 
affirm the laureates’ position in society and to glorify their patrons. 
This paper will analyse the functioning and use of such encomiastic 
images, relatively unknown today, within the framework of 
universities and Jesuit colleges in the Southern Low Countries. It 
will focus on one iconographic theme in particular: the staging of 
the applicant offering the thesis poster itself to his protector, in order 
to highlight the significance of courtly patronage and dedicatory 
practice in the context of public defences. 
 
The practice of thesis prints 
In the early modern period, thesis defences, or disputations, 
were used as exams to conclude academic studies of master or 
doctorate, and to demonstrate the student’s graduation. Pro gradu 
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disputations were of great significance within the academic system. 
They were subject to rigorous etiquette and important pageantry 
dictated by the educational establishments. Illustrious guests, 
chamber orchestras, processions through the town and banquets 
turned them into social events. 
 
The institutions organised the festivities, using all the pomp of 
the Baroque era in order to properly present themselves.1 Such 
ceremonies were very expensive, because they included the printing 
of the thesis posters, the decoration of the college hall and the 
organisation of a dinner for the audience.2 
                                                 
1 W. Seitz, ‘Die Graphischen Thesenblätter des 17. und 18. Jahrhunderts. Ein 
Forschungsvorhaben über ein Spezialgebiet barocker Graphik’, in Wolfenbütteler 
Barock Nachrichten 11.3 (1984), p. 105-106. 
2 V. Meyer, ‘Les thèses, leur soutenance et leurs illustrations dans les universités 
françaises sous l’Ancien Régime’, in J. Verger (e.a.), Éléments pour une histoire de la 
thèse, Paris, Klincksieck (Mélanges de la Bibliothèque de la Sorbonne, 12), 1993, p. 
45, 52. 
Fig. 1: Unknown, Procession in the city of Louvain before a doctoral 
defense, second half of the 17th century. 




Therefore, only wealthy men could afford this, while the others 
just took the regular exams. The candidates, generally members of 
the aristocracy, seized the opportunity of a public disputation to 
demonstrate the intellectual and oratorical skills they had gained 
during their curriculum. The laureates had a chance to promote 
themselves among key individuals in order to become members of 
the social and erudite elite. Moreover, the political authority of the 
dedicatee brought somehow a guarantee of the accomplishment of 
their education. This intellectual acknowledgement was staged in a 
festive and entertaining ceremony devised to delight the spectators 
and to create a sustainable impression in their minds.  
 
A public defence was therefore a courtly performance3, 
including an elite and restricted spectatorship, the use of an 
adequate language and the respect of decorum. Education became 
an important prerequisite for patronage within aristocratic circles. 
The successful social enhancement of young nobles depended to a 
large extent on the assimilation of cultural resources and 
                                                 
3 See J. Dillon, The Language of Space in Court Performance, 1400-1625, Cambridge, 
Cambridge University Press, 2010. 
Fig. 2: Charles Nicolas Cochin, Drawing for the thesis of the 
abbot of Ventadour, defended in Paris in 1738. London, 
Courtauld Institute. 
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knowledge. Good birth was not sufficient anymore, but had to be 
associated with a mastery of intellectual and technical skills, in order 
to better compete with educated commoners for positions at the 
Habsburg court.4 
 
The emphasis that was put on the candidates and their patrons 
during the graduation ceremony is reflected in the page setup of the 
broadsides issued on such occasions. The representations 
surrounding the conclusions contain heraldic devices, portraits, 
emblems, mythological scenes and above all allegorical 
compositions (often including personifications of Virtues or of 
taught disciplines). A copperplate engraved by Michel Natalis 
around 1640 illustrates Minerva introducing the promovendus to his 
sponsor, Cardinal Barberini. The persona of Wisdom is holding out 
the key of knowledge to the prelate. Representing the virtue of the 
intellect, she guarantees the candidate’s academic achievement. 
Such engravings relate to the dedication rather than the scientific 
content, repeating visually the extolling message inscribed before or 
after the positions. 
 
                                                 
4 K. MacHardy, War, Religion and Court Patronage in Habsburg Austria. The Social and 
Cultural Dimensions of Political Interaction, 1521-1622, Basingstoke - New York, 
Palgrave Macmillan (Studies in Modern History), 2003, p. 165. 
Fig. 3: Michel Natalis after Erasmus Quellinus, 
Dedication of a thesis to Cardinal Barberini, ca. 1639-41. 
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 This practice of the dedication consists in giving a scientific, 
literary or artistic work to someone in order to pay homage to him.5 
It epitomizes the relation of patronage (existing or wanted) between 
an author and his sponsor, and it durably governed the production 
and circulation of works in the early modern period.6 Such praising 
was a public manifestation of esteem towards key personalities, and 
was seldom declaimed without self-interest in mind. Firstly, it could 
be a way of thanking the sponsor for taking part in financing the 
promotion ceremony. Secondly, the candidate and his college hoped 
to reap benefits from the dedication in the future: attracting a 
patron’s attention, receiving support and protection, creating a 
network of contacts, sometimes even gaining a job offer.7 The 
dedication is part of a gift and return-gift system in which 
connections of power can be made and strengthened.8 So this 
gesture, although it is presented as a material and symbolic gift, is 
rather to be understood as the instrument of an exchange between 
the student and his protector, as the former expected advantages in 
return from the latter.9 This is why candidates focused on making 
their thesis report a real work of art depicting their erudition, by 
adding engravings, eulogies, and other paratextual ornaments to 
their conclusions.10  
 
                                                 
5 “Dédier signifie offrir un livre à quelqu’un pour lui faire honneur, et avoir 
l’occasion de faire son éloge, et souvent pour en espérer vainement quelque 
récompense” (A. Furetière, Dictionnaire universel, contenant généralement tous les 
mots françois tant vieux que modernes, et les termes de toutes les sciences et des arts, The 
Hague, 1690, p. 583). 
6 R. Chartier, ‘Patronage et dédicace’, in Culture écrite et société: l'ordre des livres 
(XIVe-XVIIIe siècles), Paris, 1996, p. 81-106. 
7 Meyer, op. cit., p. 69-72. 
8 I. Diu, ‘Enjeux de pouvoir dans la République des Lettres. Préfaces et dédicaces 
d'Erasme pour ses éditions et traductions d'œuvres classiques et patristiques’, in 
D. De Courcelles (ed.), Le pouvoir des livres à la Renaissance, Paris, École des 
chartes, 1998, p. 67. 
9 Chartier, op cit., p. 101-102. See also S. Kettering, ‘Gift-Giving and Patronage in 
Early Modern France’, French History 2.2 (1988), p. 131-151; D. Verbeke, ‘The 
dedicatory epistle in an historical perspective: A brief overview’, Gulden Passer 
89.2 (2011), p. 269-274. 
10 J. Grieten, ‘De thesisbladen van de oude universiteit’, Ex Officina 27.1 (2014), p. 3. 
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Antoine Furetière criticizes the practice of dedicatory epistles in 
his satirical novel Le roman bourgeois. In the table of contents of the 
Somme dedicatoire, an imaginary book listing the rules of dedications, 
he questions their origins, wondering if they first appeared in thesis 
broadsheets or in volumes.11 Later on, he mocks the “dedicating and 
beggar author”12 by pointing out the excessive price of leather meant 
to cover the book and satin used for printing the thesis.13 Through 
these ironic remarks, we can see that dedications were inseparable 
from thesis broadsides in the 17th century. 
 
Mise en abyme of the gift-giving 
In Flemish thesis prints, the dedicatory presentation of the 
broadside is often depicted within itself, displaying therefore both 
the student and his sponsor. In a broadside engraved after Cornelis 
Schut, George and Wolffgang, Barons of Rosenberg, are presenting a 
miniature version of the thesis poster to Ferdinand III of Habsburg 
(1608-1657). The two brothers, descendants of an Austrian noble 
family, defended a doctoral thesis in Law at the University of 
Louvain in 1643, under the supervision of Prof. Jacob Santvort and 
Theodore Tuldenus. The small copy of the poster forms a mise en 
abyme of the dedication and of the gift-giving of the thesis, the 
composition being replicated ad infinitum within itself.  
 
The reflexive device allows for a visual emphasis on the act of 
donation of the thesis, understood as an intellectual work and, 
metonymically, as a work of art – the engraved poster. The 
embedded image is a pretext for portraying and promoting the 
dedicatee. And it improves the laureates’ social status as well by 
associating their names, portraits and coats of arms to those of the 
                                                 
11 “Chapitre 4. Laquelle est la plus ancienne des dedicaces, celle des thèses ou celle 
des volumes; et de la profanation qui en a esté faite en les mettant au bas des 
simples images, par Baltazar Moncornet” (A. Furetière, Le roman bourgeois, Paris, 
Barbin, 1666, p. 364, 379). 
12 Ibid., p.369 (“auteur dédiant et mendiant”). 
13 Ibid., p. 379 : “Chapitre 20. Si le relieur qui a fourny le maroquin pour couvrir le 
livre dédié, ou le marchand qui a vendu le satin pour imprimer la these, ont une 
action réelle ou personnelle, et s'il suffiroit à l'autheur de faire cession et transport 
du present futur du Mecenas jusqu'à la concurrence de la debte. Contrarieté des 
decisions sur ce sujet de la cour du Parnasse et du siege du Chastelet”. 
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king of Bohemia and Hungary. Another thesis, defended in 1645 by 
Johannes Michael and Ferdinand Morel was also dedicated to the 
Holy Roman Emperor. 
 
Fig. 4: Michel Natalis after Cornelis Schut, Thesis in Law defended 
by George and Wolffgang of Rosenberg, dedicated to Ferdinand III, 
1643. 
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The two brothers present the first part of their academic 
research on the problem of legislating in times of war and peace. In 
the same year, Claudius Count of Collalto graduated at the 
University of Louvain. The student dedicated his thesis to Archduke 
Ferdinand of Austria (1628-1662), and this very presentation is 
depicted in the poster designed by Abraham van Diepenbeeck for 
the circumstance. 
Fig. 5: Michel Natalis after Abraham van Diepenbeeck, 
Bello et Pace, thesis of Jean Michel and Ferdinand 
Morel dedicated to Ferdinand III, 1645. 
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Thesis prints were also conceived in Jesuit institutions, in 
particular the Jesuit school of Mathematics in Louvain. Two fine 
instances of academic broadsides executed in this context are 
addressed to Leopold William of Austria, who was governor of the 
Spanish Netherlands from 1647 to 1656. In the first broadsheet 
engraved after Antoine Sallaert in 1651, the promovendus, Count 
Philippe Eugène de Hornes is portrayed offering his thesis in 
Fig. 6: Paul Pontius after Abraham van Diepenbeeck, 
Thesis of Claudius of Collalto dedicated to Archduke 
Ferdinand of Austria, University of Louvain, 1645. 
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mathematics to the Archduke, surrounded by Minerva, Prudence, 
Justice and Fortitude. 
  
 
These embodied virtues attributed to Leopold William refer to 
the defended subjects as well: Prudence, with a magnifying glass, is 
associated with optics; Justice, holding scales, can also be identified 
as the science of statics; and Minerva as Wisdom can equally be 
interpreted as the discipline of ballistics. In the following year, the 
Theses mathematicae ex geometria were defended by Théodore 
d’Immerseel, Count of Bouckhoven. The engraving executed after 
Abraham van Diepenbeeck displays the portrait medallion of the 
governor. It is encircled by personifications of the scientific 
disciplines at issue, that can also represent virtues at the same time. 
Both cases show the contemporaneous interest in mathematical 
studies for their practical application in a military context. The 
technical evolution in warfare required the acquisition of 
competence in mathematics, fortification and tactical techniques, just 
as a training in law, languages and rhetoric was recommended for 
courtiers and administrators.14 
                                                 
14 MacHardy, op. cit., p. 165. 
Fig. 7: Pieter Danoot after Antoine Sallaert, Theses 
physiomathematicae ex bellicis staticis et opticis, 1651. 
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The portrait of the laureate usually shows individualized 
features, and his attitude follows the rules of the decorum. The 
young nobleman is shown walking toward his benefactor, he bows 
or kneels down respectfully and holds a large sheet of paper 
inscribed with the dedication or decorated with the image-within-
the-image. The student’s erudition is here exalted since he presents 
himself as the author of the theses. That was not necessarily the case, 
however. The conclusions were rather a synthesis of the subject 
matters taught ex cathedra than they were innovative theories 
proposed by the laureates, which therefore makes their authorship 
ambiguous. Although the completion of the student’s curriculum is 
emphasized, the laureate is not presented as a scientific strictly 
speaking. He is rather staged in a position of courtier, yearning to 
place himself at the service and under the protection of the 
dedicatee. The young man shows himself as the recipient of the 
prince’s favour, as “body at the lord’s disposal”.15 Beyond a 
                                                 
15 W. Eamon, ‘Court, Academy, and Printing House: Patronage and Scientific 
careers in Late Renaissance Italy’, in B. T. Moran (ed.), Patronage and institutions: 
science, technology, and medicine at the European court, 1500-1750, Rochester, NY, 
Boydell Press, 1991, p. 30. 
Fig. 8: Nicolas Lauwers after Abraham van Diepenbeeck, Theses 
mathematicae ex geometria, arithmetica, architectura militari, 
defended by Théodore d’Immerseel, 1652. 
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stereotyped image, the composition allows affirming the identity 
and social status of the student and the relation of patronage, which 
endows the thesis with credibility. The courtier is a particular social 
being, who distinguishes himself by his clothing, his verbal 
eloquence and his attitude.16 He signifies his social pre-eminence on 
society as a whole through material signs of opulence, among which 
richly ornate broadsides. Those signs were essential for staging his 
power and witnessing his rank in the social and political space, 
especially during court feasts and ceremonies. 
 
The mise en abyme enables the visualisation of the 
communication process that takes place during the academic 
exchange. However, it is important to note that thesis prints are not 
faithful records of the public defence, as they were executed before 
the event, but are rather iconic constructions using allegorical 
language and involving social stakes. This contextualization of the 
work of art allows clarifying the intentions of the student who had 
commissioned it. This raises the issue of the thesis prints designer(s). 
The three theses in Law were supervised by the same university 
professors, Jacob Santvort and Theodore Thuldenus, and the Jesuit 
André Tacquet directed the two dissertations in Mathematics. So we 
can assume that teachers were partly responsible for the 
iconographic programme, in collaboration with the students and 
artists. Professors, and mostly Jesuits through their college teaching, 
maintained close ties with former students, future leaders and rich 
patroni. They fostered connections with powerful intermediaries 
capable of providing the sponsorship the order needed to carry out 
its objectives.17 
 
The depiction of the donation of a work within itself continues a 
medieval iconographic tradition. Many examples of self-referential 
offerings can be found in manuscript illuminations and stained-
glass windows, displaying miniature copies of themselves.  
                                                 
16 I. Paresys, ‘La prééminence par la distinction des apparences : le courtisan dans la 
France de la Renaissance’, in J.-P. Genet and E. I. Mineo (eds.), Marquer la 
prééminence sociale, Paris, Publications de la Sorbonne, 2014, p. 361-376. 
17 A. De Bruycker, ‘En todo amar y servir a su divina majestad. Wiskunde in de 
opleiding en het onderwijs van de Vlaamse jezuïeten. Een cultuurhistorische 
benadering’, Scientiarum Historia 32 (2006), p. 42. 
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In painting, Giotto di Bondone used this process in 1320 in the 
famous Stefaneschi Triptych. The commissioner is portrayed in its 
central panel donating the altarpiece itself to St. Peter.  
In the miniature decorating the frontispiece to the Chroniques de 
Hainaut attributed to Rogier van der Weyden, the volume being 
presented to Philip the Good is illustrated within the book. 
       
 
 
 Such representations pertain to a conscious strategy of 
narrativizing the donation. The gift-giving and its acceptance by the 
benefactor are permanently recorded within the object itself, in 
order to claim the merit due to the object and his giver, and also to 
remind the dedicatee’s generosity.  
Self-reflexive images of the presentation scene seem to reappear 
in the iconography of thesis broadsides, then adapted to the socio-
political context of the 17th century. Such images present the student 
as the author of the dissertation as well as they stress his obedience 
to the patron. In doing so, they create a reciprocal eulogy: the moral 
authority and political power of the patron benefit the young noble, 
and vice versa the student’s erudition has a positive impact on the 
dedicatee’s reputation. According to William Eamon, “princely 
virtues were widely described and extolled in the courtly literature 
and in dedications of books to patrons. That gave rise to a potent 
Fig. 9: Giotto di Bondone, 
The Stefaneschi Triptych 
(verso), ca. 1320. Vatican 
Museums. 
Fig. 10: Attributed to Rogier Van der Weyden, 
Presentation miniature decorating the frontispiece 
to the Chroniques de Hainaut dedicated to Philip 
the Good, 1447-1448. Royal Library of Belgium. 
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cultural ideal, the “learned prince”. This cult, which developed the 
platonic image of the philosopher-ruler who combines power with 
wisdom, created the formula of Sapientia/potentia that became 
conventional in the 16th and 17th centuries.18 From this point of view, 
thesis prints can be seen as allegories of education: the patron 
(whether he was a prince or an influent dignitary) was presented as 
a model, or mirror, for the young student, since he had the abilities 
and virtuous behaviour (visually asserted in the engraving) that the 
candidate aimed to gain and to imitate in order to enter society.19 
Conclusion 
In conclusion, the purpose of thesis prints was beyond simply 
announcing the public defence and explaining its programme.20 
Graduation ceremonies developed into sumptuous events in 
universities and Jesuit schools in the early modern period, providing 
both a place for the expression of knowledge and for the 
representation of power. They afforded laureates an excellent 
opportunity for self-promotion and for a public recognition of their 
intellectual skills and eloquence. The candidates did not intend to 
start an academic career, but they were first and foremost members 
of the nobility seeking princely sponsorship. This is why they 
depicted themselves as courtiers at the service of the dedicatee, by 
staging the donation of their thesis print. This particular 
iconography witnesses the importance of court culture and 
patronage system that pervaded the institutions of higher education 
in the modern period. 
To cite this article: 
Gwendoline DE MÛELENAERE, « Images of the Courtier in Flemish Thesis Prints 





                                                 
18 Eamon, op. cit., p. 32-33. 
19 K. Gottardo, Thesis Prints in Baroque Rome, University of London (Courtauld 
Institute of Art), MA dissertation, London, 2004. 
20 A. Diels, "Uit de schaduw van Rubens": prentkunst naar Antwerpse historieschilders, 
Brussels, Royal Library of Belgium, 2009, p. 122. 
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This paper studies the relationship between text and image in 
fifteenth-century printed books produced in Antwerp. Both the 
exploration and the research results are still in their early stages and 
therefore preliminary and sketchy at times.1 The focus is on Middle 
Dutch religious texts, and more specifically on texts containing a 
meditative narrative on the life of Christ.2 I will argue that the 
images (the woodcuts) in these texts serve different objectives, but 
that they cannot be studied in relation to one single text only. 
Although woodcuts were at the outset made for a specific text, the 
nature of these images does not allow them to be studied in relation 
to one single text or even as one single form or composition. The 
subject matter and iconography of these images mainly concerns 
conventional themes and subjects. Furthermore, the physical nature 
of these images is important: woodcuts could be reused, but also 
copied and ‘restyled’ by a woodcutter working for another printer, 
combined with woodcuts from a series initially made for a different 
text, or even serve as a model for miniatures in manuscripts and vice 
versa. Instead of studying these woodcuts in relation to one single 
text, I will argue that these religious images should be studied 
                                                 
1 The research presented in this paper mainly results from the pilot-project 
Commercialized culture: dealing with printed texts in Antwerp, c. 1480-1520 conducted 
during a Scaliger fellowship at Leiden University Library (spring/summer 2014). 
I would like to thank the staff of the Scaliger Institute and Special Collections for 
their support and for the generous permission to publish reproductions from the 
Devote ghetiden van den leven Jhesu Christi (Leiden, UL : 1498 F 1). 
2 For a preliminary yet thorough exploration of this field, see Goudriaan 2007. 
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within a much broader context of late medieval religious practice 
and cultural production. 
In order to explore how these images work in relation to texts, 
and how the images were reinterpreted (both in composition and in 
function), I will mainly focus on one single text: the Devote ghetiden 
van den leven Jhesu Christi. This text was printed by Gerard Leeu in 
Gouda and subsequently also in Antwerp, where it became one of 
the very first books Leeu produced there after his move in 1484.3 
After Leeu’s editions the text was reprinted a number of times.4 It 
was for this text that Leeu had his first large series of religious 
images cut. The series contains no less than sixty-eight images.5 The 
text starts with a prologue that explains three things to the reader: 
why the author wrote the book, how the work is structured, and 
why the book is profitable for the reader. The text is explicitly 
directed at people who lived in the world and did not have a lot of 
time to spend on their spiritual exercises, but did seek a way to take 
responsibility for their salvation and to enhance their spiritual 
growth. After the prologue, the exercises are conveniently divided 
over the days of the week. Each day the reader was confronted with 
a meditative text on the subject of that day, followed by a penitential 
psalm, a prayer to the Trinity, and a varying number of short 
prayers (between five and eleven). Together, these prayers form a 
prayer-cycle on the Life of Christ, including the Creation and the 
Fall of man. These prayers are followed by a psalm taken from the 
psalter of Our Lady (OLV souter) and the Adoro Te prayer (Mass of 
Saint Gregory). This prayer concludes the exercise of each day, but 
the text and image can only be found at the end of the texts intended 
for Monday. From Tuesday onwards a reference telling the reader to 
leaf backward to the end of the texts for Monday suffices.6 The 
                                                 
3 [Gouda, Gerard Leeu, 1483, before 10 December] – ILC 1245. [Antwerp, Gerard 
Leeu, between 18 September 1484 en 9 July 1485] – ILC 1246. Data between [] are 
reconstructed. On the Antwerp edition, see Kok 2013, p. 177-178. 
4 [Haarlem, Jacob Bellaert, 8 April-20 August 1486] – ILC 1431. Antwerp, Claes 
Leeu, 29 November 1487 – ILC 1247. Gouda, Collaciebroeders, 3 October 1496 – 
ILC 1248.  
5 Kok 2013, p. 166-181, in particular p. 172. Conway ascribed the woodcuts to the 
Second Gouda Woodcutter. The most extensive study of this woodcut series up 
to now can be found in Rosier 1993.  
6 Leiden, UL : 1498 F 1, f4r: Soect voer in die ghetyde vanden manendach ende leest die vij 
ghebeden totter wapen ons heren ende dat ghebet tot allen heylighen. On the structure of 
the text see also Kok 1983, p. 170 and Rosier 1993, pp. 135-140. 
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following table provides an impression of the structure of the 
exercises one was expected to perform on a daily basis. 
 
Monday Tuesday Wednesday Thursday Friday Saturday Sunday 
Death Last 
Judgement 
Hell God’s gifts & 
love 
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Most of these texts are accompanied by an image, and there 
seem to be three kinds of text-image relations in this particular book. 
The first is represented by the images that accompany the 
contemplative texts at the start of each chapter. These texts are circa 
eight or nine pages long and only contain an image at the very 
beginning. On Monday the votary has to consider death, its 
unannounced visit, the importance of constantly being prepared for 
death, and what will happen to the body once the soul has left for 
either hell, purgatory or heaven.7 The latter is very explicitly 
described (an example has to suffice here): “contemplate now 
inwardly on yourself and see how the eyes are fallen out of their 
sockets, how the worms are gnawing the flesh and how the rotten 
                                                 
7 Leiden, UL : 1498 F 1, f. a8r-b5r. 
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flesh has become greasy, revolting sludge.”8 The text is thus focused 
on fully penetrating the reader’s thoughts with the temporality of 
life, his mortality and the insignificance of his body in order to focus 
on what is eternal: his soul and its source, God. The image of death 
at the start of the text (fig. 1) does not only announce the subject of 
the text to the reader, it puts the reader’s mind in the ‘right mood’ 
for reading the meditation and contemplating on the text. The 
words in the banderol above death, Nemini parco qui vivit in orbe – I 
spare no one who lives in the world, seem to initiate a dialogue and 
create an intimate situation, a temporary closeness, between death 
and the reader. Not only are these meditative texts written in a very 
vivid fashion, evoking intense images before the inner eye – in the 
text the reader is exhorted not only to ‘contemplate’ (overdencken or 
dencken) but also to ‘see’ (overdencke ende sie) and to ‘cast your inner 
eye and thoughts’ (slaet uwe inwendighe oghen ende ghedachten op) on 
what is described. The text thus evokes numerous images in the 
mind of the devotee while the physical image at its start serves only 
as a starting point. 
 
 
                                                 
8 Leiden, UL : 1498 F 1, b1v: Bescouwet doch nu inwendelike u selven ende siet hoe die 
oghen uutghevallen sijn, hoe die wormen dat vleysche knaghen ende hoe dat verrotte 
vleysch vet, lelick slijc gheworden is. 
Fig. 1: Leiden, UL : 1498 F 1, f. a7v 
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The prayers to the Trinity, the short Marian psalms, and the 
Adoro Te prayer, and the images that accompany them, represent the 
second type of text-image relationship. These images have a fixed 
iconography, respectively the Throne of Grace, Mary standing on 
the crescent in the sun, and the mass of St Gregory. The reader 
actually needs these precise images in order to perform the prayer 
properly and to gain the indulgences attached to it. Therefore, these 
images are repeated throughout the book (except Adoro Te and the 
mass of Saint Gregory; because this prayer is the same for each day a 
repeated reference to Monday suffices, see above) to give the reader 
the opportunity to recite these prayers in front of the more or less 
standard image that was closely connected to these specific 
devotions.  
The images that accompany the cycle of sixty-one prayers on 
the History of Salvation represent the third and most intense text-
image relationship.9 Every single prayer is accompanied by an 
image: the image is always on the verso of a page and thus on the 
reader’s left hand side, while the text is always on the recto of a folio 
and thus on the reader’s right hand side. The prayers follow the 
events in the Life of Christ quite closely and each event is 
transformed into a model that the reader can emulate. Often the 
prayer speaks explicitly of an ‘example’ that one can follow; this can 
be Christ, but it can also be another Biblical figure. The state and 
(re)formation of the soul can also be compared to physical objects.10 
In the prayer next to the scene of the purification of the temple 
(Christ driving the moneychangers from the temple) the soul is, for 
example, compared to the actual temple: like the building, the soul 
has to be cleansed from all sinful activity.11  
To further investigate the function of these images in relation to 
the text, I will briefly discuss a number of examples: the Supper at 
Emmaus (fig. 2), the Adoration of the Magi (fig. 3), and the 
Expulsion from Paradise (fig. 4). Each prayer follows more or less 
the same structure. First, the devotee speaks words of gratitude 
followed by a brief description of the event. In the case of the prayer 
connected to Jesus and the disciples at Emmaus, the votary thanks 
                                                 
9 Cf. Rosier 1993, p. 141. 
10 On the concept of soul formation and the role of images in meditative practice see 
e.g. Melion 2007. 
11 Leiden, UL : 1498 F 1, f. b5v-b6r. 
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Christ for the unspeakable kindness which He showed the two 
disciples who – according to the text – went to a castle called 
Emmaus while talking about the events that were taking place in 
Jerusalem.12 Halfway through the prayer the devotee moves on to 
make a request, which is always connected to the event described. In 
this case the votary asks Christ to keep him from speaking idle 
words and talk only about His suffering. He asks Christ to stay with 
him, and yearns to become kindled with love through His sweet 
words, just as the disciples did.13 
 
 
                                                 
12 Leiden, UL : 1498 F 1, f. s2r: Ic danc u ende ic ghebenedy u, over goede heer Ihesu 
Christe, voer die grote ende onsprekelike goedertierenheyt die ghi beweest dien tween 
lieven discipulen die des selven daechs doen ghi verresen waert ghinghen na een casteel 
gheheten Emaus, sprekende ende vertellende met groten medeliden ende mit droefenis dat 
du onnosel heer gheschiet was in dien tyden in Iherusalem, bewesen hebt openbarende u 
hen inder ghedaenten eens pellegrins, verclarende ende bedudende hen die scriftueren, hoe 
dat ghi liden most ende also gaen inder glorien uwes vaders. 
13 Leiden, UL : 1498 F 1, f. s2r: Ic bid u lieve here, leert mi mijn tonghe bedwinghen ende 
bewaren van allen ydelen onvruchtbarighen woerden ende altijt van u ende van uwen 
heylighen liden te spreken op dat ic uwer soeter openbaringhe delachtich mach worden. 
Ende also als dier liever discipulen herte bernende wert ende metter minnen tot u 
onsteken van uwen vrindeliken onderwiseliken woerden alsoe dat si u noden ende 
biddende dwonghen bi hem te bliven ende kennende worden inden breken des broots, also 
bid ic u dat ghi bi mi blijft ende met uwen soeten woerden in uwer minnen ontsteect op 
dat ic nymmermeer van u scheyden en moet. Amen.  
Fig. 1: Leiden, UL : 1498 F 1, f. 1v-s2r 
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The image that accompanies the text (fig. 2) represents what is 
described at the end of the prayer. The woodcut does not show the 
disciples on their way to Emmaus, meeting Christ disguised as a 
pilgrim and talking with Him about Scripture. It shows the result of 
these actions: Christ breaking the bread at supper – the very 
moment His identity was revealed to them. The homeliness and 
familiarity of the interior reflects the intimacy of the prayer and the 
woodcut portrays what the votary is longing for: Christ staying with 
him. It shows the moment the disciple on Christ’s right-hand side 
looks up in recognition at Christ; through him the votary could look 
up to Christ, see His true nature, become kindled with His sweet 
words, and long for Him always to stay with him, in this very room. 
Having read the prayer on the right leaf of the opening the votary 
could recast his eye on the image and contemplate further on the 




Similarly, in the prayer on the Adoration by the magi (fig. 3), 
Christ is praised for his meekness. Although he was the Son of God, 
he was born in very poor circumstances – his mother was poor and 
the stable where he was born was smelly, humble, shabby, made for 
beasts. Yet, Christ was not ashamed to call the three rich and 
Fig. 3: Leiden, UL : 1498 F 1, f. e6v-e7r 
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powerful magi to his humble dwelling through the star.14 The text 
offers a strong model in that it puts the words in the mouth of the 
votary – he is to think: I have to follow this meekness and never 
think of myself any better, regard myself highly or the like.15 The 
reader is also stimulated to adopt the focus of the magi: With the 
three kings I will offer Christ the gold of love, incense of devout 
prayer and myrrh of humility.16 
 
 
                                                 
14 Leiden, UL : 1498 F 1, f. e7r: O coninc der coninghen, o heer der heren, o prins der 
princen, enighe ghebenedide zoen goods, ghedanct ende ghebenedijt moet ghi wesen, nu 
ende altoes ende ewelic sonder eynde, voer die goedertieren vertoninghe dat ghij u vrolike 
gheboorte den herderen bi enen enghel, den heylighen dryen coninghen in eenre schoenre, 
wonderliker sterren hebt willen openbaren in orienten ende totter steden uwer gheboorten 
met ghiften ende met gaven hebt doen comen. 
Ic bid u, soete here Ihesu Criste, doer die diepe, wonderlike oetmoedicheyt die ghi ons 
bewesen hebt ende mitten exempelen gheleert hebt dat ghi van soe armen moeder in so 
stinckenden snoden stal der beesten, alsulcken eerliken, rijcken, machtighen coninghen 
niet ontsien en hebt te openbaren die daer met soe groten costen, met so vuerighen 
begheerten, met so waerdighen offerhanden als enen sonderlinghen coninck quamen om 
an te beden[…]. 
15 Leiden, UL : 1498 F 1, f. e7r: dat ic die oetmoedicheyt [Christi] moet navolghen ende 
nymmermeer my selven en moet voertsetten, groot maken ende goet achten […]. 
16 Leiden, UL : 1498 F 1, f. e7r: […] dat ic met desen helighen coningen u offeren moet 
gout der minnen, wyeroerck des devoten ghebedes, ende mirre der oetmoedigher 
ghestorvenheyt. Die daer leeft ende regneet in ewicheyt der ewicheit. Amen. 
Fig. 4: Leiden, UL : 1498 F 1, f.  c2v-c3r 
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In the prayer that focuses on the Expulsion, the actual moment 
of expulsion is described in the first half of the prayer. The woodcut 
functions as a representation of the ‘cruelness’ and harshness of the 
event and its consequences (fig. 4). The reader is stimulated to 
contemplate on the fact that Adam and Eve had to continue without 
the possibility to see God directly and to pray that he himself may 
be forgiven all of his sins and allowed to (re)enter the heavenly 
kingdom.17  
One could argue that these texts and images are very closely 
related, and of course that might be true as this series of woodcuts – 
as a whole – was made for this specific text.18 But we cannot limit 
ourselves to studying this one text if we want to fully grasp the 
function and meaning of these images in the religious culture and 
practice of the late fifteenth century. The same images that 
functioned in close relation to the prayers could take on a close 
relation with a different text. Leeu used thirty-six of these woodcuts 
to illustrate poems on the Creation, the Life and Passion of Christ 
and the Four last things (quattuor novissima).19 The poems were 
printed on one side only, possibly so that they could be pasted into a 
book or even onto a wall.20 According to literary historian Johan 
Oosterman, the author of these poems was the famous Bruges 
rhetorician Anthonis de Roovere (d. 1482).21 The close relation 
between text and image in this case has been acknowledged by a 
number of scholars: Ina Kok suggests that the author knew these 
woodcuts and wrote the poems with the images in mind.22 
Oosterman has suggested a form of collaboration between the 
printer and the author (i.e. De Roovere), but simultaneously 
                                                 
17 Leiden, UL : 1498 F 1, f. c2v-3r. 
18 Cf. Kok 2013, pp. 171-172. Kok 1983, mainly pp. 172-173. Conway 1884, pp. 46-47. 
Rosier 1993, p. 183. 
19 ILC 1429. Kok 2013, p. 169-171. Digital images of all thirty-six poems are available 
via http://gateway-bayern.de/BV039559318 
20 Kok 2013, p. 171. 
21 In the Rhetoricale wercken van Anthonis de Roovere (1562), collected by Eduard de 
Dene and published in Antwerp by Jan van Ghelen, four of the thirty-six poems 
appear under the titel Een goet vermaen. It concerns the poems on the four last 
things only. Oosterman 2000, pp. 153-158. 
22 Kok 2013, p. 169 (‘The poems appear to have been composed with the woodcuts 
in mind, not vice versa […].’). 
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23 Oosterman 2000, p. 157. 
Fig. 5: The Hague, RL : 171 E 39, f. b4v 
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Again, just like the prayers, these poems were not the only texts 
to take on a close relationship with these woodcuts. The same 
woodcuts were reused by Leeu in his editions of one of the most 
intriguing meditative Lives of Christ produced on the early 
Netherlandish printing press: Tboeck vanden leven Jhesu Christi [The 
Book on the Life of Christ]. This text contains a dialogue between 
Man and Scripture based on the Vita Christi by Ludolph of Saxony.24 
Here, the woodcut representing the Expulsion is used as an 
illustration of part of the second chapter in which Scripture explains 
this part of Biblical history (fig. 5). Barbara Lane is one of the few art 
historians who have studied this intriguing text and edition. On this 
particular image she commented the following – she was not aware 
that this woodcut was being reused here – “The final woodcut of the 
Expulsion […] provides one last link between the pictures and their 
text, which states that Adam and Eve were expelled from Paradise 
by an angel with a “fiery sword.” This passage is depicted literally 
in both the 1487 and 1488 [refers to: Delft, Jacob Jacobszoon van der 
Meer or Christiaen Snellaert, AD] versions, in which the angel’s 
sword bursts into flame. Although the artist may have known 
similar flaming swords in some of the Dutch History Bibles, he 
seems to have adapted them here to the text at hand.  
Further investigation of this prolifically illustrated book may 
reveal similar connections between its text and woodcuts beyond 
chapter 2. As in the Dutch History Bibles recently investigated by 
Sandra Hindman, only a knowledge of the text can explain the 
original iconography of the scenes. Although parallels for many of 
the individual motifs of these woodcuts occur in earlier sources, the 
cuts for the Life of Christ reveal the artist’s desire to illustrate the 
devotional spirit of the book as well as its actual descriptions of 
events.”25  
I am not quoting Lane to show that she was wrong – a lot of the 
inventories that we currently have at our disposal were not yet 
available – but because what I am interested in is the way these 
                                                 
24 Leeu’s edition appeared in Antwerp on 3 November 1487, a second edition was 
published on 20 November 1488 under the name of Claes Leeu, Gerards brother. 
See Dlabačová 2008, pp. 330-346 and 355-356, and the literature mentioned there 
on the text and the editions. On the nature of dialogue see also Warnar 2011. In 
these editions Leeu combined the Devote ghetiden-series with new woodcuts 
depicting more unconvential themes. See Rosier 1993, pp. 134, 154-155. 
25 Lane 1982, pp. 81-82. 
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images function and the effect they have on readers, both medieval 
and modern. When confronted with a text combined with pictorial 
images, especially when the image is actually inserted into text, as is 
the case in Tboeck, the layout suggests to our mind a close 
relationship between image and text. We tend to look for similarities 
rather than differences; we tend to focus on what we do see in an 
image and what is described in the text rather than on what we do 
not see in the image – or what we do see but is not described in the 
text. Contrary to Lane’s suggestion that “only a knowledge of the 
text can explain the original iconography of the scenes”, I would 
rather suggest that we need to see and study both printed text and 
image in a broader context of late medieval creative production and 
textual and visual meditative models. Rather than studying these 
images in relation to a specific text – although a thorough 
knowledge of these texts not yet widely studied remains necessary – 
we need to take on a much broader look.  
We have seen that the exact same images could take on a very 
close relationship with a number of texts. Another interesting aspect 
of studying these texts and woodcuts is the fact that not only the text 
could change, but the image as well. First of all, woodcuts can be 
(partially) reused, copied or recut by a woodcutter working for other 
printers. Jacob Bellaert, a former apprentice of Leeu, had a new 
series of woodcuts cut for his Haarlem edition of the Devote 
ghetiden.26 The woodcutter of this counterpart of Leeu’s series 
appears not to have simply copied Leeu’s woodcuts.  According to 
Bart Rosier, both Leeu’s and Bellaert’s series are inspired by the 
Small passion cut by the engraver Israhel van Meckenem, which in 
turn – still according to Rosier – was (partly) inspired by woodcuts 
made for a vernacular edition of the Speculum Humanae Salvationis 
(Spegel der mynschlicken behaltnisse) by the Lübeck printer Lucas 
Brandis.27 But sixteen of Bellaert’s woodcuts seem more closely 
related to Van Meckenem’s Small Passion than the woodcuts made 
for Leeu, and a number of woodcuts in Bellaert’s series show no 
relation to Van Meckenem’s work, nor to the woodcuts in Leeu’s 
series.28 The woodcutter hired by Bellaert, for example, chose a 
                                                 
26 [Haarlem, Jacob Bellaert, 8 April-20 August 1486] – ILC 1431. Kok 2013, pp. 378-
383, especially p. 381. See also Kok 1983 on this particular series. 
27 Rosier 1993, pp. 147-148. On Van Meckenem see Riether 2006. 
28 Rosier 1993, p. 147, p. 150. 
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different composition for the Nativity scene than the woodcutter 
working for Leeu: Joseph and Mary are now inside the stable and 
the Christ child is not lying on the floor, but in the manger.29 This 
might seem to be a correction according to the text, as the prayer 
speaks of Mary covering the child in white blankets and putting him 
in the manger, but it is more probable that the woodcutter used a 
different example for his composition.30  
It has hitherto not been noted that the Devote ghetiden were also 
copied into (richly illuminated) manuscripts, nor that the cycle on 
the History of Salvation divided over the seven days in the Devote 
ghetiden is closely related to the prayer cycle on the Life of Christ 
studied by Philip Webber.31 This accounts for an even more intricate 
complex of related images in a variety of media (incunabula, copper 
engravings, manuscript illumination) and thus an intriguing corpus 
for the study of the relationship between texts and images in the age 
of transition from manuscript to print.  
 
The woodcuts in early printed religious texts thus provide us 
with an intricate text-image relationship that transcends not only 
texts, but different kinds of media as well. Therefore, I suggest that 
both these texts and images need to be studied within an even larger 
context of late medieval religious practice and culture. To do this, 
Antwerp – where Leeu lived and worked from 1484 onwards – 
provides an interesting historical context. Here, printers and 
painters worked together in one professional community: the guild 
of St Luke. Its members – artists, book producers and the 
rhetoricians of Antwerp’s principal chamber of rhetoric – 
                                                 
29 For the image, see Kok 2013, p. 764, nr. 164.10. 
30 Similarly, the woodcut used in Bellaert’s edition to accompany the prayer 
connected to the Supper at Emmaus shows both the encounter with Christ on the 
journey to Emmaus and the Supper at Emmaus. For the woodcut, see Kok 2013, p. 
773, nr. 164.52. Cf. Kok 1983, p. 173. In the case of the Nativity-prayer the 
composition of Bellart’s woodcut corresponds as suggested by Rosier (1993) for 
Leeu’s images to the engraving by Van Meckenem (see Hollstein 1986, no. 71). 
Leeu’s Nativity woodcut, however, is not based on Van Meckenem, which makes 
the text-image and image-image relations much more complex than Rosier 
suggests. 
31 Webber 1978, edition on pp. 335-362. See also Webber 1982. I am currently 
conducting further research on the relationship between the manuscripts and 
printed editions and hope to discuss this further in an article based on this paper. 
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collaborated in the city’s festivals and processions that included 
poetry, plays and visual spectacle.32 Printers and painters worked 
together closely in administrative functions, but their collaboration 
must have also concerned more creative matters. Furthermore, the 
production of books and paintings not only dovetailed in 
production, but also in consumption. At the Antwerp art market 
located at Our Lady’s Pandt, paintings, altarpieces, and books were 
sold side by side.33 One could buy handy sized paintings, 
altarpieces, sculptures and books in one single place. Towards the 
end of the fifteenth century, the production of printers also starts to 
resemble more and more the production of paintings, which starts to 
show more signs of mass production with workshops working with 
examples and templates.34 
The texts I have discussed in this paper were mainstream 
religious texts, readily available at – or in any case close to – the 
Antwerp art market. In the colophon of Tboeck vanden leven Jhesu 
Christi, Leeu states that his business is located right next to the 
indoor art market: ‘in Sinte Marcus naest onser vrouwen pant’ [in St. 
Marc’s (house) next to Our Lady’s Pandt].35 To conclude my paper, I 
would like to return to one of the first texts Leeu published in 
Antwerp – the Devoted ghetiden – and briefly explore how these texts 
might also be relevant for the interpretation of Antwerp paintings as 
spiritual instruments.36 The Adoration scene was one of the most 
popular themes among Antwerp painters. The Adoration painted by 
Quinten Massys is quite late, 1526, but similar paintings must have 
been available at the art market.37 The analysis of paintings of the 
Adoration from Antwerp tends to focus on the portrayal of the 
magi. The catalogue entry for Massys’s painting states the following: 
“The riches displayed in the Magi’s clothing and gifts directly relate 
                                                 
32 E.g. Ewing 1978, 21-26 and more in general Van Bruaene 2006. 
33 Ewing 1990, especially pp. 558-584. 
34 See e.g. Wilson 1998, pp. 117-131 and 155-160. 
35 3 november 1487 – ILC 1503. See Dlabačová and Prochowski 2014, p. 225, note 1. 
36 Bart Rosier already compared the woodcuts in the Devote ghetiden (both in 
function and in their iconography) to a painting from Roermond currently held in 
the Amsterdam Rijksmuseum. Rosier 1993, pp. 153-154. A reproduction of the 
painting is available via http://www.metmuseum.org/collection/the-collection-
online/search/436984?=&imgno=0&tabname=object-information  
37 For a reproduction see http://www.metmuseum.org/toah/works-of-art/11.143  
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to the wealthy community in contemporary Antwerp, which at the 
turn of the sixteenth century was a prominent trade center”.38  This 
of course is a valid observation, but there seems to be more to this 
painting, and the prayers in the Devote ghetiden might point to a 
number of significant aspects. 
In the text of the prayer next to the Adoration woodcut (fig. 3) 
Christ is praised for calling the three magi to him, even though he 
was born in extremely poor circumstances. The reader is to follow 
this example of meekness, while offering Christ the gold of love, 
incense of devout prayer and myrrh of humility with the three 
kings. The painting by Massys would offer an ideal counterpart and 
could help the devotee to emulate the model offered in the text. The 
distinction and contrast between Christ and Mary, portrayed in a 
very plain way with only a black curtain as their background, and 
the richness of the three magi is well-defined in Massys’s painting. 
When meditating on the image, a votary could switch between the 
two aspects of meditation evoked in the text: firstly by focusing on 
the meekness of Christ and his Mother, and secondly by offering the 
Christ child love, devout prayer, and humility, which are portrayed 
as three richly decorated jars offered to Christ by the magi. 
 I am aware that this is quite speculative, but I do believe that 
studying these printed books and their images is most fruitful when 
done in a broad context of cultural production where texts and 
images were produced and used in close proximity. The texts can 
tell us more about the points a beholder might focus on, how he 
might have ‘read’ and interpreted the image, and what thoughts he 
might have developed during a meditation on a painting showing a 
similar scene. The mainstream texts I have discussed can thus help 
us to understand the discursive practices between the text and the 
religious image in the late fifteenth- and early sixteenth-century Low 






                                                 
38 The Metropolitan Museum of Art – The Collection Online, 
http://www.metmuseum.org/collection/the-collection-
online/search/436984?=&imgno=0&tabname=object-information (2011). 
78  Anna Dlabačová 
 
Cited Works 
Conway, William Martin, The woodcutters of the Netherlands in the fifteenth century: in 
three parts. Cambridge: Cambridge University Press, 1884. 
Dlabačová, Anna, ‘Drukken en publieksgroepen. Productie en receptie van 
gedrukte Middelnederlandse meditatieve Levens van Jezus (ca. 1479-1540)’, Ons 
Geestelijk Erf 79 (2008), pp. 321-368. 
Dlabačová, Anna and Daniëlle Prochowski, ‘Preken en publiceren. De franciscaanse 
observantie als producent en aanjager van religieuze literatuur in de Lage Landen, 
circa 1490-1560. Ter inleiding’, Ons Geestelijk Erf 85 (2014), pp. 225-229. 
Ewing, Dan Chalmer, The Paintings and Drawings of Jan de Beer (Dissertation Ann 
Arbor, University of Michigan, 1978). 
Ewing, D., ‘Marketing Art in Antwerp, 1460-1560: Our Lady's Pand’, The Art 
Bulletin 72 (1990), pp. 558-584. 
Goudriaan, Koen, ‘Nederlandstalige meditatieve Levens van Jezus op de vroege 
drukpers. Een terreinverkenning’, Spiegel der Letteren 49 (2007), 143-164. 
Hollstein, F.W.H., German Engravings, Etchings and Woodcuts, ca. 1400-1700. Vol. 
XXIVa: Meckenem Plates. Amsterdam: Hertzberger, 1986. 
ILC: Gerard van Thienen and John Goldfinch, Incunabula printed in the Low 
Countries: a census. Nieuwkoop: De Graaf, 1999. Bibliotheca bibliographica 
Neerlandica, 36. 
Kok, Ina, ‘A rediscovered Devote ghetiden with interesting woodcuts (CA 1117)’, in: 
Quaerendo 13 (1983), pp. 167-190. 
Kok, Ina, Woodcuts in Incunabula Printed in the Low Countries. I-IV. Houten: Hes & De 
Graaf, 2013. 
Lane, Barbara G., ‘The Genesis Woodcuts of a Dutch Adaptation of the Vita Christi’, 
in: Sandra Hindman and Lessing J. Rosenwald (eds.), The Early Illustrated Book. 
Essays in Honor of Lessing J. Rosenwald. Washington, D.C.: Library of Congress, 1982, 
pp. 63-85. 
Melion, Walter S., ‘Introduction: Meditative Images and the Psychology of Soul’, in: 
Idem and R.L. Falkenburg (eds.), Image and Imagination of the Religious Self in Late 
Medieval and Early Modern Europe. Turnhout: Brepols, 2007, pp. 1-36. 
Oosterman, Johan, ‘Het rekenboek geopend. De laatste dingen in de vroege Brugse 
rederijkerslyriek’, in: Queeste. Tijdschrift over middeleeuwse letterkunde in de 
Nederlanden 7 (2000), pp. 143-161. 
Riether, Achim, Israhel van Meckenem (um 1440/45 – 1503). Kupferstiche – Der 
Münchener Bestand. Mit Beiträgen von Christof Metzger und Lottlisa Behling (aus dem 
Nachlass). München: Staatliche Graphische Sammlung München, 2006. 
Books, Woodcuts, and Paintings 79 
 
Rosier, Bart, ‘Gheraert Leeus illustraties bij het leven van Jezus’, in: Koen 
Goudriaan et al. (eds.), Een drukker zoekt publiek: Gheraert Leeu te Gouda 1477-1484. 
Delft: Eburon, 1993, pp. 133-161. 
Van Bruaene, A-L., ‘“A wonderfull tryumpfe, for the wynnyng of a pryse”: Guilds, 
Ritual, Theater, and the Urban Network in the Southern Low Countries, ca. 1450-
1650’, Renaissance Quarterly 59 (2006), pp. 374-405. 
Warnar, G., ‘The Discovery of the Dialogue in Dutch Medieval Literature. A 
Discourse for Meditation and Disputation’, in: K. Enenkel and W. S. Melion (eds.), 
Meditatio - Refashioning the self. Theory and Practice in Late Medieval and Ealy Modern 
Intellectual Culture. Leiden: Brill, 2011, pp. 69-88. 
Webber, Ph.E., ‘A medieval Netherlandic Prayer Cycle on the Life of Christ: 
Princeton University Library, Garrett Ms. 63’, OGE 52 (1978), pp. 311-362. 
Webber, Ph.E.,  'Integration of literary and visual Imagery in Netherlandic Vita 
Christi Prayer Cycles', in: Manuscripta 26 (1982), pp.90-99. 
Wilson, Jean C., Painting in Bruges at the Close of the Middle Ages. Studies in Society 
and Visual Culture. University Park, Pennsylvania: The Pennsylvania State 
University Press, 1998.  
 
 
To cite this article: 
Anna DLABAČOVÁ, « Books, Woodcuts, and Paintings. Meditation and Devotion 
through Text and Image in Antwerp, c. 1480–1500 », GEMCA : Papers in Progress, 






 GEMCA : papers in progress, [tome 4], [numéro 1], [2017]. 

















Textes édités par 


























Le présent dossier rassemble des textes variés rédigés par des membres du 
GEMCA dans le cadre de leurs recherches et travaux en cours. Dans le cas des 
textes qui ont fait l'objet d'une présentation orale, vous trouverez les données 
relatives aux colloques, séminaires et ateliers concernés derrière le titre de 
chaque communication. 
 
Tous les auteurs ont accepté de faire paraître leur communication dans les 











 GEMCA : papers in progress, [4], [1], [2017].  
URL : http://gemca.fltr.ucl.ac.be/docs/pp/GEMCA_PP_4_2017_1_EMS.pdf  
 
 
Poétique de l’emblème. 
Enjeux de la théorisation d’un genre nouveau par 
les jésuites aux XVIe et XVIIe siècles1 
 
Grégory EMS  (FNRS, UCL) 
 
Genre en vogue du XVIe au XVIIIe siècle, 
l’emblème est une forme d’expression singulière tant 
par sa structure morphologique, que par les 
processus complexes qu’il met en œuvre. S’il a été 
abondamment pratiqué, l’emblème est longtemps 
resté un objet difficile à définir et à théoriser. Dès la 
seconde moitié du XVIe siècle, et tout au long du XVIIe 
siècle, plusieurs approches ont été tentées, qui tour à 
tour ont envisagé l’emblème comme une forme 
épigrammatique, comme un genre à part entière 
faisant interagir étroitement des « éléments 
hétérogènes » (A. Guiderdoni) – une image et du 
texte –, devenus dans l’emblème interdépendants et 
indissociables, et enfin comme le lieu de 
déploiement d’une figure par analogie, avec une 
prédilection pour la métaphore. Cette contribution 
passe en revue ces différentes tentatives d’analyse de 
l’emblème adoptées par les théoriciens jésuites, dans 
l’optique de proposer une réflexion sur la double 
nature du genre, à la fois poétique et rhétorique, tout 
en faisant le point sur l’abondante bibliographie qui 
existe sur le sujet. 
 
                                                 
1 Nous remercions Agnès Guiderdoni (Université catholique de Louvain, Fonds 
National de la Recherche Scientifique), Mathieu Minet (UCL) et Anne-Élisabeth 
Spica (Université de Lorraine) pour leur soutien et leurs conseils. Toute notre 
reconnaissance va également à Lambert Isebaert (UCL) qui a révisé la plupart de 
nos traductions. 
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L’emblème est, en tant que genre littéraire, une création 
humaniste2. Si le mot emblema est attesté dans l’Antiquité et au 
Moyen-Âge au sens d’« ornement amovible », il sert, à partir de la 
publication du liber emblematum d’André Alciat (1531), à désigner 
une nouvelle réalité : un composé bimédial, associant un texte et une 
image. L’idée de cette combinaison n’est pas novatrice et plusieurs 
formes qui l’emploient ont préexisté à l’emblème. Ce dernier 
toutefois a pour particularité de ne pas mettre en coprésence les 
deux médias, mais de nouer entre eux une relation dialogique, soit 
de les rendre interdépendants et interagissant de façon à ce que l’un 
ne puisse pas être clairement et/ou pleinement compréhensible sans 
l’autre. 
L’emblème a connu un succès véritablement fulgurant aux XVIe 
et XVIIe siècles. Il posa néanmoins un problème épineux aux érudits 
de l’époque, qui éprouvèrent quelques difficultés à définir 
précisément cette nouvelle forme d’expression et à analyser les 
modalités de son fonctionnement3. Plusieurs tentatives ont été 
                                                 
2 Ce paragraphe s’inspire essentiellement du support de cours d’Agnès Guiderdoni 
(« Introduction à la littérature emblématique XVIe-XVIIe siècles », Louvain-la-
Neuve, 2008). Voir aussi Anne-Élisabeth SPICA, Symbolique humaniste et 
emblématique. L’évolution et les genres (1580-1700), Paris : Champion, 1996 (Lumière 
classique 8). Sur l’emblème comme « ornement amovible », lire (outre les 
références bibliographiques données à la note 13) : Claudie BALAVOINE, « Les 
Emblèmes d’Alciat. Sens et contresens », dans Yves GIRAUD (dir.), L’emblème à la 
Renaissance. Actes de la journée d’études du 10 mai 1980, Paris : Sedes, 1982, p. 49-59 ; 
Jean-Marc CHATELAIN, Livres d’emblèmes et de devises, une anthologie (1531-1735), 
Paris : Klincksieck, 1993, p. 17-19). 
3 Ces problèmes de définition ont été relevés très tôt dans les études emblématiques 
(voir par exemple Yves GIRAUD, « Propositions », dans L’emblème à la 
Renaissance…, 1982, p. 7-14, à la page 7 : « On a souvent remarqué les hésitations 
des auteurs du XVIe ou XVIIe siècle lorsqu’il s’agissait de définir l’Emblème. Les 
théoriciens, les préfaciers entretiennent une série de confusions [peut-être 
révélatrices d’évolutions ?] qui font qu’il est difficile de trouver des distinctions 
claires et opératoires dans les textes eux-mêmes » ; Guy DEMERSON, « Réflexions 
de synthèse », dans L’emblème à la Renaissance…, 1982, p. 149-152, à la page 149 : 
« à la Renaissance les théoriciens de l’emblème se contredisent entre eux, et […], 
bien souvent, leurs théories contredisent la réalité artistique telle que nous 
sommes à même de l’observer ») et sont encore et toujours d’actualité (lire 
notamment Peter M. DALY, « The Emblem and Emblematic Forms in Early 
Modern Germany », dans Max REINHART [ed.], Early Modern German Literature 
1350-1700, Rochester : Camden House, 2007, p. 509-545, à la page 509 : « Attempts 
to define the genre of illustrated books, called ‘emblem books’ have been less than 
successful. If definitions are too narrow they exclude too much ; if they are too 
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menées mais n’ont abouti (sous une forme satisfaisante) qu’assez 
tardivement4. Or, les jésuites ont joué dans cette démarche un rôle 
essentiel : ils ont fourni une importante contribution à 
l’emblématique5, non seulement en produisant de nombreux 
                                                                                                                 
wide they embrace too much. There is also the problem of normative definitions 
that may exclude works considered emblematic by their creators. The term itself 
and its various synonyms have undergone mutations of meaning and use, often 
differing from country to country or language to language »).  
4 Pour une vision d’ensemble des théories anciennes et/ou modernes, consulter 
notamment Claudie BALAVOINE, « ‘Emblème’ et ‘emblématique’, du terme à la 
discipline, et retour », dans Le Français préclassique 10 (2007), Paris : Champion, 
p. 37-46 ; Peter M. DALY, John MANNING (ed.), Aspects of Renaissance and Baroque 
Symbol Theory. 1500-1700, New York : AMS Press, 1999 ; P. M. DALY, Emblem 
Theory. Recent German Contributions to the Characterization of the Emblem Genre, 
Nendeln-Liechtenstein : KTO press, 1979 ; IDEM (ed.), Companion to Emblem 
Studies, New York : AMS Press, 2008 (en particulier : DALY, « Emblems. An 
Introduction », p. 1-24 ; DALY, « Emblem Theory. Modern and Early Modern », 
p. 43-78) ; L’emblème à la Renaissance…, 1982 (en particulier : GIRAUD, 
« Propositions », p. 7-14 ; BALAVOINE, « Les Emblèmes d’Alciat. Sens et 
contresens », p. 49-59 ; André STEGMANN, « Les théories de l’emblème et de la 
devise en France et en Italie (1520-1620) », p. 61-77 ; DEMERSON, « Réflexions de 
synthèse », p. 149-152) ; David GRAHAM, « Emblema multiplex. Towards a Typology 
of Emblematic Forms, Structures and Functions », dans P. M. DALY (ed.), Emblem 
Scholarship. Directions and Developments. A Tribute to Gabriel Hornstein, Turnhout : 
Brepols, 2005, p. 131-158 ; Élisabeth KLECKER, « Des signes muets aux emblèmes 
chanteurs. Les Emblemata d’Alciat et l’emblématique », dans Littérature, 145/1 
(2007), p. 23-52 ; Gisèle MATHIEU-CASTELLANI, « Le défi de l’emblème », dans 
Revue de littérature comparée, 256/64 (1990), p. 597-603 ; IDEM, « Le retour de 
l’emblème », dans Littérature, 78 (1990), p. 3-10 ; IDEM, « Emblème, signe, 
communication », dans Le langage comme défi, Saint-Denis : Presses universitaires 
de Vincennes, 1991, p. 179-191 ; Ari WESSELING, « Testing Modern Emblem 
Theory. The Earliest Views of the Genre (1564-1566) », dans John MANNING, Karel 
PORTEMAN, Marc VAN VAECK (ed.), The Emblem Tradition and the Low Countries. 
Selected Papers of the Leuven International Emblem Conference. 18-23 August, 1996, 
Turnhout : Brepols, 1999, p. 3-22. Concernant l’entreprise – tardive – de 
théorisation des genres symboliques et de l’emblème, voir Pierre LAURENS, 
L’abeille dans l’ambre. Célébration de l’épigramme de l’époque alexandrine à la fin de la 
Renaissance, Paris : Les Belles Lettres, 1989 (Collection d’études anciennes 59), p. 457 
(sur l’emblématique, consulter plus largement les pages 430-461) ; Roger PAULTRE, 
Les images du livre. Emblèmes et devises, préface de Louis MARIN, Paris : Hermann, 
1991, p. 9 ; SPICA, Symbolique humaniste et emblématique…, 1996, p. 25. 
5 Voir la synthèse d’Anne-Élisabeth Spica : « Les jésuites et l’emblématique », dans 
Dix-septième siècle, 237/4 (2007), p. 633-651. Voir aussi Ralph DEKONINCK, « Ars 
symbolica et ars meditandi. La pensée symbolique dans la spiritualité jésuite », dans 
Litterature, 145 (2007), p. 105-118. 
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emblèmes, mais encore en nourrissant des réflexions théoriques6. Ils 
ont donc marqué de leur empreinte la manière même de concevoir 
l’emblème. Plusieurs chercheurs ont ainsi insisté sur la 
« rhétoricisation » de l’emblème par les jésuites7, résultat de 
l’insertion de l’emblème dans un programme pédagogique dont 
l’objectif premier était de former les jeunes à la maîtrise pleine et 
                                                 
6 De nombreux articles ont été consacrés aux différents systèmes théoriques 
proposés par les jésuites pour rendre compte de l’emblématique. Voir G. Richard 
DIMLER, « The Jesuit Emblem », dans P. M. DALY (ed.), Companion to Emblem 
Studies, New York : AMS Press, 2008, p. 99-127 ; IDEM, « Imitatio, Innovatio and 
Jesuit Emblem Theory », dans György E. SZÓNYI (ed.), European Iconography East 
and West. Selected Papers of the Szeged International Conference. June 9-12, 1993, 
Leyde/New-York/Köln : E.J. Brill, 1996, p. 209-222 ; Bruna FILIPPI, « Le théâtre 
des emblèmes. Rhétorique et scène jésuite », dans Diogène, 175 (1996), p. 63-78 ; 
Lydia SALVIUCCI INSOLERA, L’imago primi saeculi (1640) e il significato dell’immagine 
allegorica nella compagnia di Gesù. Genesi e fortuna del libro, Rome : Pontificia 
Università Gregoriana, 2004, p. 39-51 ; Florence VUILLEUMIER, La raison des figures 
symboliques à la Renaissance et à l’âge classique. Études sur les fondements 
philosophiques, théologiques et rhétoriques de l’image, Genève : Droz, 2000 (en 
particulier p. 187-208 et 249-296).  
7 Voir G. R. DIMLER, « Jakob Masen’s Imago Figurata. From Theory to Practice », dans 
Emblematica, 6 (1992), p. 283-306, aux pages 287-288 ; DALY, « Emblem Theory… », 
dans Companion to Emblem Studies, 2008, p. 104-105 ; Karel PORTEMAN, Emblematic 
Exhibitions (affixiones) at the Brussels Jesuit College (1630-1685). A study of the 
commemorative manuscripts (Royal Library, Brussels), with contributions by Elly 
COCKX-INDESTEGE, Dirk SACRÉ, Marcus DE SCHEPPER, Turnhout : Brepols, 1996, 
p. 14 et 22. Dans son ouvrage consacré aux fondements de l’image, Florence 
Vuilleumier rassemble les jésuites J. Masen, E. Tesauro et C.-F. Ménestrier dans 
une même rubrique intitulée « la rhétorique des formes symboliques » 
(VUILLEUMIER, La raison des figures symboliques…, 2000, p. 247-315). Consulter 
également Barbara BAUER, Jesuitische ‘ars rhetorica’ im Zeitalter der Glaubenskämpfe, 
Frankfurt am Main/Bern/New York : Peter Lang, 1986 (Mikrokosmos 18) ; FILIPPI, 
« Le théâtre des emblèmes… », dans Diogène, 175 (1996), p. 63-78. Sur la 
rhétorique de l’emblème, voir aussi Michael BATH, « ‘Emblem’ as Rhetorical 
Figure. John Hoskins and Thomas Blount », dans DALY, MANNING (ed.), Aspects of 
Renaissance and Baroque Symbol Theory…, 1999, p. 51-61 ; Maria Luísa MALATO 
BORRALHO, « Ornatus. L’emblème en tant que métaphore », dans Estudos em 
Homenagem ao Professor Doutor Mário Vilela, Porto : Faculdade de Letras da 
Universidade do Porto, 2005, vol. 1, p. 711-720 ; A.-E. SPICA, « Pour une rhétorique 
du symbole. Questions de méthodologie à partir du traitement emblématique de 
la Vanité », dans P. M. DALY, J. MANNING, M. VAN VAECK (ed.), Emblems from 
Alciato to the Tattoo. Selected Papers of the Leuven International Emblem Conference. 
18-23 August 1996, Turnhout : Brepols, 2001 (Imago Figurata Studies 1c), p. 105-120. 
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entière de l’art oratoire8. Si cette évolution n’est pas tout à fait fausse, 
on néglige souvent d’insister sur le fait que l’emblème est aussi et 
avant tout un genre poétique, et une étude minutieuse des différents 
systèmes théoriques qui furent proposés par les jésuites révèle 
l’identité poétique foncière de l’emblème. C’est ce que nous 
souhaiterions démontrer dans cette brève étude9. 
 
1. L’emblème comme épigramme10 
Lorsqu’il publie le premier recueil d’emblèmes, André Alciat 
(1492-1550) affirme avoir composé un livre d’epigrammata11. Ceci 
                                                 
8 Voir Alfred PONCELET, Histoire de la Compagnie de Jésus dans les Anciens Pays-Bas. 
Établissement de la Compagnie de Jésus en Belgique et ses développements jusqu’à la fin 
du règne d’Albert et Isabelle, Bruxelles, t. II (1927), p. 44. Consulter également 
François CHARMOT, La pédagogie des Jésuites. Ses principes, son actualité, Paris : Spes, 
1951 ; François DE DAINVILLE, La naissance de l’humanisme moderne, Paris : 
Beauchesne, 1940 ; François DE DAINVILLE, L’éducation des jésuites (XVIe-XVIIIe siècles), 
textes réunis et présentés par Marie-Madeleine COMPERE, Paris : Éditions de 
Minuit, 1978 ; J.-B. HERMAN, La pédagogie des Jésuites au XVIe siècle. Ses sources. Ses 
caractéristiques, Louvain : Bureaux du Recueil, 1914. Sur l’importance de la 
rhétorique dans la culture du XVIIe siècle lire également Jean-Vincent BLANCHARD, 
L’optique du discours au XVIIe siècle. De la rhétorique des jésuites au style de la raison 
moderne (Descartes, Pascal), Québec : Les Presses de l’Université Laval, 2005 (Les 
collections de la République des Lettres. Études) ; Marc FUMAROLI, L’âge de l’éloquence. 
Rhétorique et « res literaria » de la Renaissance au seuil de l’époque classique, Paris : 
Albin Michel, 1994. 
9 Cette étude inchoative mériterait d’être complétée et certains aspects d’être 
approfondis. Pour une réflexion plus large, consulter l’intéressant article de Jean-
François Groulier : « Présupposés théologiques et philosophiques dans 
l’enseignement de l’énigme chez les jésuites au XVIIe siècle », dans P. DUJARDIN 
(éd.), Le Secret, Lyon : CNRS, 1987, p. 109-134. 
10 On a très tôt insisté sur la nécessité d’une étude combinée de l’épigramme et de 
l’emblème. Voir notamment Mario PRAZ, Studies in Seventeenth-Century Imagery, 
vol. 1 (1975), 2nd ed. considerably increased, Rome : Edizioni di Storia e 
Letteratura, p. 11-54 ; LAURENS, L’abeille dans l’ambre…, 1989, p. 430-461. 
11 Dans une lettre datant des années 1520, Alciat écrit : « j’ai composé un petit livre 
d’épigrammes que j’ai intitulé Emblèmes » (traduction française de Pierre 
LAURENS, « préface », dans André ALCIAT, Les emblèmes, fac-simile de l’édition 
lyonnaise Macé-Bonhomme de 1551, préface de Pierre LAURENS, table de 
concordance de Florence VUILLEUMIER, Paris : Klincksieck, 1997, p. 16-17 ; voir 
également SPICA, Symbolique humaniste et emblématique…, 1996, p. 325). Sur la 
définition de l’emblème comme épigramme et les questions qu’elle soulève, 
consulter en particulier Claudie BALAVOINE, « Archéologie de l’emblème littéraire. 
La dédicace à Conrad Peutinger des Emblemata d’André Alciat », dans Marie-
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explique la présence des premières tentatives de théorisation de 
l’emblème dans la section des traités de poétique consacrée à 
l’épigramme. C’est notamment le cas au troisième livre des Poeticae 
Institutiones du jésuite germanique Jacobus Pontanus (1542-1626)12. 
Ce dernier, après avoir rappelé l’étymologie du terme emblema – en 
insistant sur les propriétés ornementale et amovible qui y sont 
attachées13 –, signale le nouveau sens que le mot a pris 
« par métonymie » : Pontanus donne le nom d’emblèmes aux 
poèmes et épigrammes « qui interprètent des ornements (ἀγάλματα) 
», ces derniers étant « des symboles, des représentations » ou encore 
« des images qui signifient quelque chose » (Hoc autem loco carmina 
seu epigrammata ipsa, huiusmodi ἀγάλματα, symbola, simulacra et 
imagines rerum aliquid significantes interpretantia emblemata 
uocamus μετωνυμικῶς, ut nobis aliud nihil sit emblema, quam epigramma, 
                                                                                                                 
Thérèse JONES-DAVIES (dir.), Emblèmes et devises au temps de la Renaissance, Paris : 
Jean Touzot, 1981, p. 9-21 ; Denis L. DRYSDALL, « Andrea Alciato, Pater et 
Princeps », dans Companion to Emblem Studies, 2008, p. 79-97 ; LAURENS, 
« préface », dans ALCIAT, Les emblèmes, 1997, p. 7-50 (en particulier p. 20-21) ; 
P. LAURENS, « L’invention de l’emblème par André Alciat et le modèle 
épigraphique. Le point sur une recherche », dans Comptes rendus des séances de 
l’année, Académie des Inscriptions et Belles-Lettres, 149e année, 2 (2005), p. 883-910 ; P. 
LAURENS, F. VUILLEUMIER, « De l’archéologie à l’emblème. La genèse du Liber 
Alciati », dans Revue de l’art, 101 (1993), p. 86-95 ; SPICA, Symbolique humaniste et 
emblématique…, 1996, p. 325-328. 
12 Jacobi PONTANI de Societate Iesu, Poeticarum institutionum libri tres. Eiusdem 
Tyrocinium poeticum, Ingolstadii : ex typographia Dauidis Sartorii, anno 
CIϽ.IϽ.XCIV. L’exposé sur l’épigramme (p. 175-211) comprend un chapitre 
intitulé de emblemate (chapitre X, p. 199-201).  
13 PONTANUS, Poeticae Institutiones…, 1594, lib. III, cap. X, p. 199-200 : Emblema dicitur 
παρά τῲ [= παρὰ τῷ] ἐμβάλλεσθαι, quod ualet immittere, iniicere, interponere, 
inserere. Vocantur autem emblemata lapilli colorati et minute secti, gemmae, clauiculi, 
paruae ex auro argentoue rerum diuersarum effigies et similia, quae pauimento, parieti, 
uasculis, uestibus, poculis, pileis, clypeis, gladiis in morem torulorum pro ornamento 
affiguntur, indicuntur, insculpuntur. Sic olim (id quod nunc quoque in templis nonnullis 
uidere est) regalium palatiorum pauimenta quadratis huiusmodi lapillis decorabantur. 
L’étymologie du mot emblema et les différents sens qui lui ont été prêtés au fil des 
époques ont déjà fait l’objet de nombreuses analyses. Pour un exposé plus 
complet, voir Hessel MIEDEMA, « The Term Emblema in Alciati », dans Journal of 
the Warburg and Courtauld Institutes, vol. 31 (1968), p. 234-250. Consulter 
également BALAVOINE, « ‘Emblème’ et ‘emblématique’… », dans Le Français 
préclassique, 2007, p. 39-40 ; D. L. DRYSDALL, « Alciat et le modèle de l’emblème », 
dans C. BALAVOINE e.a. (dir.), Le Modèle à la Renaissance, Paris : J. Vrin, 1986, p. 
169-179, aux pages 169-171 ; LAURENS, « Préface », dans ALCIAT, Les emblèmes, 
1997, p. 17-21.  
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quod emblema complectitur)14. Cette définition fut encore reprise au 
début du XVIIe siècle par le jésuite Maximilien van der Sandt 
(Maximilianus Sandaeus ; 1578-1656) dans sa Theologia symbolica 
(1626)15. 
On comprend aisément la démarche des premiers théoriciens 
pour rattacher l’emblème à un genre préexistant. L’épigramme en 
effet repose sur une pratique ancienne bien attestée tant dans 
l’Antiquité qu’à la Renaissance16. Pontanus d’ailleurs fait un long 
éloge de l’épigramme, où il met en exergue toutes les qualités et les 
spécificités du genre17 ; ce sont probablement celles-ci qui expliquent 
la place importante jouée par l’épigramme au sein de l’enseignement 
dispensé par les jésuites dans leurs établissements pédagogiques. 
Parallèlement, l’épigramme est un genre qui permet d’autant plus 
facilement les innovations qu’il n’a pas été théorisé dans 
l’Antiquité18. 
La conception de l’emblème comme une forme épigrammatique 
a marqué durablement l’emblème. Rappelons que l’épigramme 
ressortit à l’esthétique de la pointe, qui prône la concision et le trait 
d’esprit19, ainsi que l’indique Pontanus20. Or, comme le jésuite le 
précise dans son chapitre consacré à l’emblématique, ce n’est pas la 
                                                 
14 PONTANUS, Poeticae Institutiones…, 1594, lib. III, cap. X, p. 200.  
15 Florence Vuilleumier a opéré ce constat avant nous : voir La raison des figures 
symboliques…, 2000, p. 198-201 (et p. 477-478 ; sur Sandaeus, lire p. 187-208 : 
« La théologie symbolique de Maximilian van der Sandt »).  
16 Voir les différents travaux de Pierre Laurens mentionnés dans cet article.  
17 Voir PONTANUS, Poeticae Institutiones…, 1594, lib. III, cap. II (laus epigrammatis, 
materia, difficultas), p. 176-178.  
18 Voir LAURENS, « Du modèle idéal au modèle opératoire. La théorie 
épigrammatique aux XVIème et XVIIème siècles », dans Le Modèle à la Renaissance…, 
1986, p. 183-208, à la page 183. Lire également LAURENS, L’abeille dans l’ambre…, 
1989, p. 351. 
19 Voir Mercedes BLANCO, Les Rhétoriques de la Pointe. Baltasar Gracián et le 
Conceptisme en Europe, Genève : Slatkine, 1992 (Bibliothèque littéraire de la 
Renaissance. Série 3. Tome 27) ; LAURENS, L’abeille dans l’ambre…, 1989, p. 349 sqq. G. 
R. Dimler a consacré un article à l’influence de l’argutia sur l’emblématique, en 
particulier chez les jésuites (« Imitatio, Innovatio and Jesuit Emblem Theory », dans 
European Iconography East and West…, 1996, p. 209-222 ; voir également 
« Humanism and the Rise of the Jesuit Emblem », dans P. M. DALY, Daniel S. 
RUSSELL [dir.], Emblematic Perceptions. Essays in Honor of William S. Heckscher on the 
Occasion of his Ninetieth Birthday, Baden-Baden : Verlag Valentin Koerner, 1997, p. 
93-109). 
20 Voir PONTANUS, Poeticae Institutiones…, 1594, lib. III, cap. XI (duae primariae uirtutes 
epigrammatis, argutia et breuitas), p. 201-203.  
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beauté de l’image qui assure à l’emblème d’être apprécié, mais sa 
subtilité : 
 
Selecta sint oportet, iucunda, arguta, subtilia, quae […] 
mentem exerceant ; nec tam multitudine figurarum pictorisque 
artificio, quam potestate et ui aliquid declarandi monendique 
emblemata metienda censemus21. 
 
« Il faut choisir des sujets agréables, pénétrants et 
subtiles, qui […] exercent l’esprit. Nous considérons qu’il 
faut apprécier les emblèmes non pas tant selon la 
profusion des figures et selon l’art du peintre que selon 
leur puissance et leur capacité à signifier et à dispenser 
une leçon morale. » 
 
Parallèlement, les humanistes ont proposé une analyse 
rhétorique de l’épigramme22. Scaliger distingue l’epigramma simplex, 
qui est « la simple indication d’une chose », de l’epigramma 
compositum, qui « dédui[t] une conclusion à partir de prémisses »23. 
La seconde forme, qui est la plus sophistiquée, reçoit une structure 
enthymématique composée d’une rei expositio et d’une epigrammatis 
conclusio24. Dans son traité de rhétorique, le jésuite Paul Joseph 
d’Arriaga (1564-1622) considère l’enthymème comme un processus 
rhétorique, équivalent au syllogisme en dialectique25, si ce n’est que 
                                                 
21 PONTANUS, Poeticae Institutiones…, 1594, lib. III, cap. X, p. 200-201. Sur cet extrait, 
dont M. Sandaeus s’est inspiré, voir VUILLEUMIER, La raison des figures 
symboliques…, 2000, p. 200-201 (qui en donne une traduction légèrement 
différente).  
22 Voir les études de M. Blanco et de P. Laurens précédemment mentionnées. 
23 Traductions de LAURENS, L’abeille dans l’ambre…, 1989, p. 10. 
24 LAURENS, L’abeille dans l’ambre…, 1989, p. 10 et 13. Sur cette structure 
enthymématique, voir LAURENS, « Du modèle idéal au modèle opératoire… », 
dans Le Modèle à la Renaissance…, 1986, p. 186 et 190 ; BLANCO, Les Rhétoriques de la 
Pointe…, 1992, p. 168. 
25 Pauli Iosephi de Arriaga Societatis Iesu Rhetoris Christiani partes septem, exemplis cum 
sacris, tum philosophicis illustratae, nunc primum in lucem prodeunt, Lugduni : 
sumptibus Horatii Cardon, M.DC.XIX, pars III, caput XI. De syllogismo, p. 161-
163 et caput XII. De enthymemate, p. 163-165. Arriaga écrit d’une part que le 
syllogisme est davantage du ressort des dialecticiens que de celui des orateurs 
(cap. XI, p. 163 : reliqua et satis multa, quae de syllogismo dici poterant, ad dialecticos 
potius, quam ad oratores spectant) et d’autre part que l’enthymème est le 
« syllogisme de l’orateur » (cap. XII, p. 163 : enthymema, quod syllogismus oratoris 
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là où le syllogisme comprend trois parties (la troisième étant inférée 
des deux premières)26, l’enthymème est un syllogisme « tronqué » 
qui ne comprend que deux parties27. De fait, comme l’a souligné M. 
Blanco, l’enthymème apparaît comme « un instrument de 
formalisation rhétorique », qui fournit, « pour l’art oratoire, 
l’ossature de tout discours régulièrement bâti » et avec lequel 
l’épigramme s’affirme dès lors comme « un genre privilégié qui 
permet d’établir une relation entre les domaines séparés du 
rhétorique et du poétique »28. 
Tout en héritant de la distinction de Scaliger, un jésuite comme 
Jacob Masen (1606-1681) va assouplir quelque peu la structure 
enthymématique de l’épigramme. Dans son traité sur l’argutia paru 
en 164929, Masen définit l’épigramme composée comme « un poème 
bref qui pose par écrit quelque chose et qui lui conjoint quelque 
chose d’autre » (epigramma compositum […] est breue poema quod ad rei 
alicuius propositionem scripto factam aliud quiddam […] coniungit)30. 
Masen insiste sur le fait qu’il s’agit d’une « conjonction » et non 
d’une « déduction », « car la conclusion de l’épigramme n’est pas 
toujours, comme dans l’enthymème, déduite par raisonnement, 
c’est-à-dire de la mineure, mais il n’est pas rare que la mineure 
termine l’épigramme et que la conclusion la commence » ([Diximus 
autem coniungit, non, ut alii, ex propositis deducit.] Nam epigrammatis 
conclusio non est semper, uelut in enthymemate, deducta ex ratione, siue 
                                                                                                                 
dicitur). Sur le rapport entre le syllogisme dialectique et l’enthymème rhétorique, 
voir BLANCO, Les Rhétoriques de la Pointe…, 1992, p. 168. 
26 Voir ARRIAGA, Rhetoris Christiani partes septem…, 1619, p. 161 : syllogismus est in 
quo ex duabus praemissis propositionibus tertia alia infertur, unde tribus partibus 
constat, propositione, assumptione et complexione, quae a dialecticis maior, minor et 
consequentia appellantur. 
27 ARRIAGA, Rhetoris Christiani partes septem…, 1619, p. 163 : syllogismum sequitur 
enthymema, quod syllogismus oratoris dicitur, uel truncatus, in quo una pars 
desideratur, uel propositio, uel assumptio. Ex quo fit ut ex una propositione, quae a 
dialecticis antecedens dicitur, altera nempe consequentia inferatur. 
28 BLANCO, Les Rhétoriques de la Pointe…, 1992, p. 168. 
29 Ars noua argutiarum honestae recreationis in tres partes diuisa …, auctore R.P. Iacobo 
Masen Societatis Iesu, Coloniae Agrippinae : apud Ioannem Antonium Kinchium, 
anno 1649. Sur cette œuvre, consulter LAURENS, L’abeille dans l’ambre…, 1989, 
p. 535-543 ; BLANCO, Les Rhétoriques de la Pointe…, 1992, en particulier p. 179-184 et 
617-619.  
30 Traduction reprise de BLANCO, Les Rhétoriques de la Pointe…, 1992, p. 180. Texte 
latin : Masen, Ars noua argutiarum, 1649, cap. I, art. I, p. 11. 
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assumptione, sed non raro assumptio epigramma claudit, conclusio 
incipit)31. 
Pour bien marquer la rupture avec ses prédécesseurs, Masen 
propose une nouvelle terminologie pour désigner les deux membres 
de l’épigramme : la protasis et l’epitasis32, qu’il emprunte au monde 
dramatique où le premier désigne « une première phase de 
préparation, d’information » qui crée l’intrigue et qui « tout en 
donnant […] les éléments de la situation […] a pour fonction de 
créer la tension, l’attente du spectateur » et où le second désigne le 
nœud de l’intrigue, avec une « intensification de la situation » qui 
finalement « apaise et résout cette tension »33. Cette structure de 
l’épigramme qui se resserre en deux temps essentiels s’applique 
aussi à l’emblème puisque, comme Masen le précise, le seul élément 
qui distingue cette forme de l’épigramme est que la seconde « pose 
quelque chose par écrit », alors que l’emblème le fait par la 
peinture34. 
Si la conception de l’emblème comme une épigramme a fourni 
une première grille d’analyse pour rendre compte de ce nouveau 
genre, il faut toutefois admettre qu’elle n’est pas particulièrement 
appropriée et qu’elle se révèle vite insuffisante, puisqu’elle insiste 
sur un seul des médias qui composent l’emblème, sans mettre en 
évidence le rôle majeur joué par l’interaction de ses composantes. 
Un nouvel effort d’appréhension de l’emblème va aboutir à des 
propositions alternatives où l’emblème ne sera plus pensé à partir 
                                                 
31 Masen, Ars noua argutiarum, 1649, pars I, cap. I, art. I, p. 2-3.  
32 Masen, Ars noua argutiarum, 1649, pars I, cap. I, art. II, p. 4 : Compositum uero, de 
quo hic agitur, praeter protasin et epitasin, siue propositionem rei et conclusionem (quae 
tamen ordinem, ut supra monui, legesque enthymematis non seruant) nullas necessario 
partes admittit (« Quant à l’épigramme composée, dont il est ici question, aucune 
partie n’y est nécessaire, si ce n’est la protase et l’épitase, c’est-à-dire l’exposé de 
la chose et la conclusion [qui n’observent toutefois pas l’ordonnance, comme je 
l’ai indiqué précédemment, ni les règles de l’enthymème]. ») 
33 FILIPPI, « Le théâtre des emblèmes… », 1996, p. 78 (voir aussi p. 77). Voir 
également Bruna FILIPPI, « L’emblème dans l’action dramatique. Les drames 
sacrés de Leone Santi S.J. (1632-1648) », dans Ralph DEKONINCK, Agnès 
GUIDERDONI (éd.), Emblemata sacra. Rhétorique et herméneutique du discours sacré 
dans la littérature en images, Turnhout : Brepols, 2007, p. 381-394, aux pages 386-
387. 
34 Masen, Ars noua argutiarum, 1649, pars I, cap. I, art. I, p. 2 : per propositionem scripto 
factam distinguitur ab emblemate, pictam simul expositionem postulante. 
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d’un genre hellénistique préexistant, mais sera valorisé comme une 
invention moderne à part entière. 
 
2. L’emblème, un genre symbolique 
Pour circonscrire l’emblème, les jésuites proposent deux 
nouvelles approches : la première, formelle, vise à définir les 
composantes minimales et nécessaires de l’emblème, c’est-à-dire sa 
« morphologie » ; la seconde analyse les modalités de 
fonctionnement du genre en examinant la « syntaxe » qui régit ses 
différentes composantes. 
 
a. Morphologie de l’emblème 
Pontanus, dans ses Institutiones poeticae (1594), et Sandaeus, dans 
sa Theologia symbolica (1626), admettent trois parties à l’emblème : 
l’épigraphe, qui est son âme (anima) ; la peinture, qui forme son 
corps (corpus) ; et le poème qui est son esprit (animus)35. Cette 
tripartition de l’emblème est restée un modèle type jusqu’à la fin du 
XVIIe siècle et a connu une résurgence au XXe siècle avec la 
formalisation de l’Emblema triplex, « modèle canonique »36 du genre 
et premier système théorique moderne qui en ait été proposé37. 
                                                 
35 PONTANUS, Poeticae Institutiones…, 1594, lib. III, cap. X, p. 200 : Iam uero emblema 
tria continet, epigraphem, uelut rei totius animam, picturam et poesin, artes germanas, 
quae se ita explicent, ut altera alteri sit interpres. Et pictura quidem, tanquam corpus, 
poesis tanquam animus est fitque ut emblema non possit non esse gratum, in quo et aures 
dulci carminum numero delectantur, animi pascuntur et oculi pictura recreantur. Chez 
Sandaeus, nous lisons : Requirunt autem poeticae magistri ad emblema tria quaedam : 
epigraphen, id est, sententiolam aliquam scitam et concinnam, tanquam rei totius 
animam, picturam seu imaginem, et poesin, quae se ita explicent, ut altera alteri sit 
interpres. Et pictura, tanquam corpus, poesis habetur ut animus (texte latin d’après 
VUILLEUMIER, La raison des figures symboliques…, 2000, p. 478 ; lire aussi p. 199-200). 
36 CHATELAIN, Livres d’emblèmes et de devises…, 1993, p. 41. 
37 L’Emblema triplex forme, comme son nom l’indique, un ensemble tripartite 
composé d’une image, d’une brève sentence (le motto) et d’un texte. Cette 
configuration de l’emblème fut théorisée au siècle passé par William Heckscher et 
Karl-August Wirth (« Emblem, Emblembuch », dans Reallexicon zur Deutschen 
Kunstgeschichte, 5 [1959], Stuttgart, col. 85-228) et a donné lieu à de nombreuses 
critiques (voir notamment BALAVOINE, « ‘Emblème’ et ‘emblématique’… », dans 
Le Français préclassique, 2007, p. 45-46). Pour un exposé succinct de l’histoire de 
l’emblématique et du mode de fonctionnement de l’emblema triplex, voir en 
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Dans son Art des emblèmes publié en 1662 à Lyon, le jésuite 
français Claude François Ménestrier recense trois parties – la 
peinture, la sentence et les vers –, à chacune desquelles il consacre 
un chapitre38. Dans la réédition de l’Art des emblèmes parue à Paris en 
168439 Ménestrier précise qu’« on donne ordinairement trois parties 
aux Emblêmes, la Peinture, le Mot, et les Vers » (p. 168), mais il 
ajoute ensuite que tous les emblèmes ne requièrent pas 
« necessairement » ces parties et que certains « en demandent deux, 
quelques-uns en demandent trois, et tous en peuvent recevoir 
quatre, quand on veut les leur donner » (p. 182). Ces quelques mots 
attestent que la tripartition de l’emblème n’a pas remporté un accord 
unanime chez les théoriciens jésuites, dont quelques-uns ont 
proposé d’autres modèles pour définir la charpente de ce genre40. 
Le jésuite Silvestre Petrasancta ou Pietrasanta (1590-1647), qui 
publie en 1634 à Anvers un traité sur la devise, où il consacre un très 
                                                                                                                 
particulier : Jean-Marc CHATELAIN, « Lire pour croire. Mise en texte de l’emblème 
et art de méditer au XVIIe siècle », dans Bibliothèque de l’école des chartes, t. 150 
(1992), p. 321-351 ; IDEM, Livres d’emblèmes et de devises…, 1993. 
38 Voir L’art des emblèmes, par le P.C. François MÉNESTRIER de la Compagnie de Iesus, 
Lyon : Benoist Coral, M.DC.LXII, p. 50 et p. 57-71 (chapitre VI. « Des Figures des 
Emblemes »), p. 72-77 (chapitre VII. « Du mot de l’Embleme ») et p. 78-85 
(chapitre VIII. « Des Vers, qui expliquent la peinture des Emblemes »). Les 
œuvres de Ménestrier ont déjà fait l’objet de plusieurs études, parmi lesquelles 
nous pouvons citer : David GRAHAM, « Pour une rhétorique de l’emblème. L’Art 
des Emblèmes du père Claude-François Ménestrier », dans Papers on French 
Seventeenth Century Literature, 14/26 (1987), p. 13-36 ; Jean-François GROULIER, 
« Le dépassement de l’Ut pictura poesis dans l’œuvre du Père Ménestrier », dans 
Proceedings of the First International Conference on Word and Image. Actes du premier 
congrès international de Texte et image, London : Taylor and Francis, 1988, p. 109-
115 ; Judi LOACH, « Ménestrier’s Emblem Theory », dans Emblematica, 2 (1987), 
p. 317-336. 
39 L’art des Emblemes ou s’enseigne la morale par les figures de la fable, de l’histoire et de la 
nature. Ouvrage rempli de près de cinq cent figures, par le P. C.F. MÉNESTRIER de la 
Compagnie de Jesus, Paris : chez R. J.B. de la Caille, M.DC.LXXXIV. Sur les 
changements opérés entre l’édition de 1662 et celle de 1684, consulter en 
particulier LOACH, « Ménestrier’s Emblem Theory », dans Emblematica, 2 (1987), p. 
323-328. 
40 David Graham a insisté avant nous sur la fluctuation du nombre des composantes 
de l’emblème d’après les jésuites (voir GRAHAM, « Emblema multiplex… », dans 
Emblem Scholarship, 2005, p. 132-133). 
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court exposé à l’emblème41, définit ce dernier comme « un symbole 
ingénieux, agréable et moral, consistant en une peinture et un bref 
poème, et embrassant une pensée plus profonde. Aussi bien ses 
composantes seront une peinture et un bref poème ; c’est un fait bien 
établi que le titre, qu’Alciat lui ajoute souvent, n’est pas considéré 
comme un élément constitutif, mais il peut être omis » ([Posset 
Emblema ita circumscribi, ut] sit symbolum ingeniosum, suaue ac 
moratum, constans ex pictura et breui carmine ac sententiam aliquam 
grauiorem complectens. Eius itaque partes erunt pictura et breue carmen ; 
lemma autem, quod Alciatus ei saepenumero superscripsit, satis constat, 
partem eius non censeri, sed omitti posse)42. L’emblème peut donc être 
bipartite. « Quelques-uns », toutefois, « donnent quatre parties aux 
Emblêmes, la Peinture, le Titre, le Mot, & les Vers »43, comme l’écrit 
Ménestrier, sous l’impulsion de son coreligionnaire, le père Pierre 
Labbé (1594-1660)44. 
On le voit, en dépit de leur appartenance au même ordre 
religieux, les jésuites n’offrent pas une vue homogène de l’emblème : 
s’ils s’accordent sur la nature composite du genre, ils se révèlent 
bien en peine d’en fixer précisément les éléments constitutifs, dont le 
nombre varie entre deux et quatre. La situation toutefois semble se 
simplifier lorsque les jésuites définissent l’emblème comme la 
                                                 
41 Voir De symbolis heroicis libri IX, auctore Silvestro PETRASANCTA Romano e 
Soc(ietate) Iesu, Antuerpiae : ex officina Plantiniana Balthasaris Moreti, 
M.DC.XXXIV, livre V intitulé De emblemate (p. 157-164). 
42 PETRASANCTA, De symbolis heroicis…, 1634, p. 159. Une traduction légèrement 
différente de cet extrait est fournie par Roger PAULTRE, Les images du livre. 
Emblèmes et devises, préface de Louis MARIN, Paris : Hermann, 1991, p. 16 (sur 
Petrasancta, voir aussi p. 48-49). Petrasancta semble s’être inspiré du jésuite 
N. Caussin (voir le texte latin, avec une traduction française proche de la nôtre, 
dans VUILLEUMIER, La raison des figures symboliques…, 2000, p. 180-181 [avec la note 
27] ; consulter également les p. 447 et 479). Signalons que d’autres auteurs ont eux 
aussi limité la composition de l’emblème à deux parties (voir WESSELING, 
« Testing Modern Emblem Theory. The Earliest Views of the Genre [1564-1566] », 
dans The Emblem Tradition and the Low Countries…, 1999, p. 3-22). 
43 MÉNESTRIER, L’art des emblèmes, 1684, p. 168. 
44 MÉNESTRIER, L’art des emblèmes, 1684, p. 170 : « Le Pere l’Abbé [=Petrus Labbé] 
donne ces quatre parties aux Emblêmes. La Peinture, qu’il nomme le Corps 
Allegorique ; le Mot, qui applique l’Allegorie ou les Figures à un sujet particulier ; 
les Vers, qui expliquent & les Figures & le Mot pour en faire un sens complet ; & 
le Titre, qui marque la fin ou l’occasion de l’Emblême, ou qui en est l’adresse à 
une personne particuliere : et quelquefois au lieu de ce titre il veut que l’on y 
mette une Apodose ou une application plus expresse. »  
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combinaison de deux modes d’expression complémentaires : la 
peinture et la poésie. 
Comme l’écrivent Pontanus et Sandaeus, la peinture et la poésie 
s’interprètent mutuellement45 et l’auteur des Institutiones poeticae 
ajoute encore que c’est l’association des deux arts qui fait que 
« l’emblème ne peut pas ne pas être agréable » puisque « les oreilles 
y sont charmées par la douce cadence des poèmes, les esprits y sont 
sustentés et les yeux y sont rassasiés par la peinture » ([…] fitque ut 
emblema non possit non esse gratum, in quo et aures dulci carminum 
numero delectantur, animi pascuntur et oculi pictura 
recreanturi)46. L’emblème satisfait donc tout autant les sens que 
l’esprit. 
Petrasancta, pour sa part, relève la portée morale du genre 
emblématique et précise l’utilité de la peinture et du poème à cette 
fin : 
 
Pictura et metrum in hoc genere poeseos usurpantur ideo ut, 
quoniam pars uidetur eius philosophiae quae ad mores pertinet 
continetque semper admonitionem aliquam (admonitio enim 
est morum medicina) condiatur picturae ac metri suauitatibus 
atque deliciis, quo ita sine nausea ab aegro animo accipiatur. 
Pharmacum propinat quis in scypho aureo, nemusculis, 
leunculis, geniolis instructo : hic ornatus in emblemate nostro 
pictura erit. Dein scyphi eiusdem labro succum addit dulcem 
ac suauem, ut castiget infusam amaritiem, hoc in eo erit metri 
suauitas et dulcedo carminis ; et hoc pacto admonitio, quae est 
ut plurimum tristis atque inamoena, propinabitur sapientius 
seruabiturque illud : [manchette : Horatius de Arte Poet.] ‘Et 
prodesse uolunt et delectare poetae’47. 
 
« Peinture et vers sont employés dans ce genre poétique 
de façon à l’accommoder de leur douceur et de leurs 
agréments pour qu’il soit reçu sans nausée par l’esprit 
malade, puisque ce genre touche à la philosophie morale 
et qu’il comporte toujours une leçon (celle-ci étant la 
médecine des mœurs). On présente un breuvage dans 
                                                 
45 Voir les extraits cités à la note 34. 
46 PONTANUS, Poeticae Institutiones…, 1594, lib. III, cap. X, p. 200. 
47 PETRASANCTA, De symbolis heroicis…, 1634, p. 159-160. Lire aussi p. 161-162 : […] 
Emblema etiam modum habet proprium admonendi, dum utitur nimirum pictura et 
metro, efficitque ut admonitio, quae est est sponte amarior, temperetur ac reddatur mitior 
dulciorque. 
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une coupe en or, garnie de bosquets, de lionceaux, de 
putti : ce décor correspondra dans notre emblème à la 
peinture. Ensuite, on ajoute une douce et agréable 
(suauis) saveur au bord de cette coupe, afin de réprimer 
l’amertume <du breuvage> qu’elle contient : cela 
correspondra dans l’emblème au charme (suauitas) et à la 
douceur du poème. Ce faisant, la leçon qui généralement 
est morose et déplaisante, sera présentée avec plus de 
sagesse et on observera que ‘les poètes cherchent à être 
utiles et à plaire’. » 
 
Petrasancta présente l’emblème comme un instrument 
particulièrement redoutable pour transmettre une leçon morale, que 
la combinaison de la peinture et de la poésie rend plus attrayante, 
lui assurant de la sorte encore plus d’efficacité48. 
Semblablement, au huitième chapitre de son Art des Emblemes de 
1662, dont il reprend l’exposé dans son édition de 1684, Ménestrier 
insiste sur la complémentarité de la peinture et de la poésie, dont 
l’emblème profite des « beautés »49. 
 
« la Poësie a cela de commun auec la peinture, que 
l’vne & l’autre s’insinuent facilement dans les esprits, & 
qu’elles gagnent les cœurs sans violence. Elles ont des 
charmes si doux, que les ames les moins traitables ont 
peine d’y resister. Le nombre, le tour, & la cadence du 
vers font sur l’oreille ce que les couleurs, & la proportion 
font sur les yeux. Les sentimens les plus foibles 
deuiennent grands, quand la maiesté du vers les 
accompagne, & vn Heros, qui parle sur le Theatre, fait 
ordinairement plus d’effet, que l’Eloquence triomphante 
des Orateurs. Enfin la Poësie a le Ie ne sçay quoy, qui plait, 
                                                 
48 Voir à ce propos CHATELAIN, Livres d’emblèmes et de devises…, 1993, p. 35-36 ; 
GRAHAM, « Pour une rhétorique de l’emblème… », dans Papers on French 
seventeenth century literature, 1987, p. 20.  
49 MÉNESTRIER, L’art des emblèmes, 1662, p. 78 : « si la peinture est vne Poësie muette ; 
& la Poësie vne peinture parlante, l’Embleme, qui a les beautez de l’vne & de 
l’autre merite aussi ces deux noms. Il est vne peinture d’instruction, & les vers qui 
luy seruent de truchement contribuent beaucoup à rendre ses enseignemens 
efficaces » (cf. MÉNESTRIER, L’art des emblèmes, 1684, p. 320). Lire également 
MÉNESTRIER, L’art des emblèmes, 1684, p. 212 : « Combien d’enseignemens des 
Poëtes deviennent agreables par de semblables images, qui unissent ces deux 
sœurs, la Peinture et la Poësie ; la Peinture pour les yeux, et la Poësie pour 
l’esprit ». 
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& qui attire ; & vne grace particuliere qui luy a fait 
meriter le titre de diuine chez tous les peuples. Il ne faut 
donc pas s’estonner, si pour animer les peintures 
sçauantes on a fait plutôt choix de la Poësie, que de la 
Prose. »50 
 
Comme Petrasancta l’a fait avant lui, Ménestrier écrit que « les 
Emblêmes sont des instructions »51, leur objectif étant d’« instruire 
les hommes pour la conduite de la vie »52 et, dans cette optique, 
« l’art des Emblemes […] est l’artifice dont se sert la Poesie pour 
gagner l’Esprit par les yeux, employant les secours de la Peinture 
pour persuader les veritez qui sont propres à regler les mœurs, & ces 
maximes importantes pour la conduite des hommes, qui font le bon-
heur des Estats, & la sureté du repos public »53. 
Ces différents extraits révèlent qu’en passant en revue les 
qualités et le rôle des deux médias qui se déploient dans l’emblème, 
Ménestrier précise les fonctions mêmes de l’emblème et ses objectifs. 
L’emblème recourt au plaisir pour persuader et instruire. Le genre 
apparaît dès lors une nouvelle fois à la frontière entre la rhétorique 
et la poétique, qui cherchent à plaire, l’une pour persuader et l’autre 
pour instruire54. 
                                                 
50 MÉNESTRIER, L’art des emblèmes, 1662, p. 78-79 (cf. MÉNESTRIER, L’art des emblèmes, 
1684, p. 321). 
51 MÉNESTRIER, L’art des emblèmes, 1684, p. 19. Lire aussi MÉNESTRIER, L’art des 
emblèmes, 1684, p. 3 : « Ainsi à proprement parler, l’Art des Emblêmes n’est plus à 
present que l’Art de peindre les mœurs, & de mettre en images les operations de 
la nature pour l’instruction des hommes » ; et p. 33 : « Les Emblêmes ne sont faits 
que pour enseigner ». 
52 MÉNESTRIER, L’art des emblèmes, 1684, p. 15. Lire aussi p. 15-16 : « C’est le propre 
des Emblêmes de rendre intelligibles les choses les plus difficiles, parce que c’est 
le propre des Emblêmes d’enseigner. […] Tout Emblème est donc aujourd’hui 
une espece d’enseignement mis en image, pour régler la conduite des hommes. 
L’image est la matiere de l’Emblême, l’enseignement en est la forme, & la regle de 
la conduite en est la fin ». 
53 MÉNESTRIER, L’art des emblèmes, 1684, dédicace, p. 5-6. Sur la rhétorique de 
l’emblème et sa dimension persuasive, voir en particulier l’article de GRAHAM, 
« Pour une rhétorique de l’emblème… », dans Papers on French Seventeenth 
Century Literature, 1987, p. 13-36, qui insiste sur l’« efficacité rhétorique que donne 
à l’emblème la combinaison des arts plastiques et littéraires » (p. 22). 
54 MÉNESTRIER, L’art des emblèmes, 1684, p. 32 : « […] ayant affecté de plaire par ces 
inventions ingenieuses, en même temps qu’ils cherchoient les occasions 
d’instruire ; ce qui est particulier aux Poëtes, comme les Orateurs cherchent de 
plaire pour persuader ».  
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b. Syntaxe de l’emblème 
Dépassant la perspective purement formelle et descriptive de 
l’emblème, les jésuites ont tenté une approche plus analytique 
cherchant à déterminer ce qui se joue au niveau « sémiotique ». 
Ménestrier, par exemple, écrit au cinquième chapitre de l’édition 
lyonnaise de son Art des Emblemes (1662), où il est question « Des 
Parties de l’Embleme »55 : 
 
« On les [les parties de l’emblèmes] peut […] 
communement reduire à trois qui sont la peinture, la 
sentence, & les vers. Les deux parties essentielles de ce 
beau composé, sont les figures, & leur signification, ou 
leur sens moral, qui est l’ame de ces corps, & la forme, 
qui leur donne toute leur beauté. La sentence & les vers 
ne seruent qu’à cette signification dont ils sont les 
interpretes. I’appelle ces deux parties essentielles, pource 
qu’elles sont absolument necessaires à l’Embleme, au 
contraire la sentence & les vers ne sont que des parties 
accidentelles, pource qu’on en peut faire de simples 
figures, comme i’ay remarqué ailleurs, & pour lors le 
sens depend de l’application de celuy, qui void ces 
figures. » 
 
À la morphologie tripartite de l’emblème, Ménestrier superpose 
une autre structure comprenant deux éléments fondamentaux : une 
expression figurée et sa signification de portée morale56. Dans cette 
optique, la peinture et la poésie sont réduites à n’être que « les 
truchements des pensées », c’est-à-dire qu’elles forment des moyens 
d’expression chargés de formuler et d’exposer la pensée de l’auteur 
et la signification que celui-ci a prêtée à son œuvre57. Pour 
                                                 
55 MÉNESTRIER, L’art des emblèmes, 1662, p. 50. Voir GRAHAM, « Emblema multiplex… », 
dans Emblem Scholarship…, 2005, p. 132-133 ; DEKONINCK, Ad imaginem…, 2005, 
p. 96-97. 
56 Une approche similaire a notamment été proposée par Alain Boureau : « Les 
livres d’emblèmes sur la scène publique. Côté jardin et côté cour », dans Roger 
CHARTIER (dir.), Les usages de l’imprimé (XVe – XIXe siècle), Paris : Fayard, 1987, 
p. 343-379. 
57 Voir MÉNESTRIER, L’art des emblèmes, 1684, p. 333 : « La signification est donc 
proprement la pensée, que l’Autheur de l’Emblême veut exprimer par ses figures 
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comprendre l’emblème, il faut donc percevoir les idées que les 
parties qui le composent incarnent ; ces parties n’étant pas requises 
en soi et pouvant même faire défaut pourvu que les idées soient 
exprimées autrement. 
À ce propos, il est intéressant de remarquer que, là où 
l’épigramme jouait un rôle essentiel dans la définition de l’emblème 
par les poéticiens, elle est facultative pour Ménestrier. Dans la 
reconstitution historique qu’il dresse de l’emblème, le jésuite 
explique en effet que « les Emblemes des anciens estoient de simples 
figures ». Par la suite, « les Poëtes, qui prennent plaisir à se diuertir 
sur de semblables suiets mirent au dessous des Epigrammes, comme 
ils ont coustume de faire au dessous des portraits & ces Epigrammes 
introduites seruirent tellement à deuelopper les figures inconnües 
aux ignorans, qu’il à fallu pour rendre sensibles ces peintures à tout 
le monde, s’accomoder à leur foiblesse, & faire vne partie ordinaire 
de l’Embleme, ce qui n’estoit auparauant, que de bien-seance, & 
d’ornement »58. 
La force de la nouvelle approche de Ménestrier est qu’en 
définissant l’emblème comme un composé bipartite formé d’une 
figure et d’une signification, le jésuite se détache d’une simple 
description formelle de l’emblème et propose une analyse du 
processus complexe de son fonctionnement. Pour le jésuite, toute 
représentation figurée établit une « proportion » entre « deux choses 
de differente nature », une « chose matérielle » et une « chose 
symbolique », afin d’établir entre les deux une ressemblance 
permettant de les rapprocher59. En définissant dans l’emblème une 
« ressemblance par proportion » – qui n’est rien d’autre qu’une 
                                                                                                                 
& par ses vers ; et comme la parole & le discours sont les interpretes de nos 
sentimens, la Peinture & la Poësie sont les truchemens des pensées ingenieuses 
que nous voulons exprimer pour l’instruction publique des hommes ». 
58 MÉNESTRIER, L’art des emblèmes, 1662, p. 54-55. 
59 MÉNESTRIER, L’art des emblèmes, 1662, p. 62-63 : « C’est en ces representations, que 
l’esprit montre sa facilité à inuenter, & sa fécondité. Il faut qu’il penetre 
parfaitement les definitions des choses, leurs qualitez, leurs causes, leurs effets, & 
leurs changements pour les representer par des choses symboliques, & c’est dans 
les choses materielles, qu’il en faut rechercher la ressemblance la plus naïsve. 
Cette ressemblance se trouue dans la proportion, que peuuent auoir deux choses 
de differente nature. Ainsi par la peinture d’vn Arc destendu nous representons 
le diuertissement d’vn homme d’estude, qui destend son esprit apres le trauail, & 
par la figure de Samson, qui dompte un Lion est denotée la victoire, qu’vn 
homme remporte sur sa colere. » 
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métaphore60 – Ménestrier rejoint l’analyse d’un autre jésuite : Jacob 
Masen. 
Masen rédigea un volumineux traité de symbolique, le Speculum 
imaginum ueritatis occultae61, publié pour la première fois en 165062 et 
que les spécialistes modernes considèrent comme l’un des ouvrages 
théoriques les plus influents du XVIIe siècle63. Comme Ménestrier, 
Masen définit deux éléments fondamentaux dans l’image figurée, à 
l’œuvre dans les genres symboliques et entre autres dans 
l’emblème : la figure signifiante, à laquelle il donne le nom de 
protase, et la chose signifiée, qu’il appelle apodose64. Protase et 
                                                 
60 MÉNESTRIER, L’art des emblèmes, 1684, p. 41 : « La maniere d’enseigner par images 
est donc la forme des Emblêmes, soit qu’ils enseignent par le titre de la peinture, 
ou par un mot qui fait un tout avec les figures, ou par une Sentence entiere, ou 
par des Vers. C’est à cette maniere d’enseigner qu’Aristote a donné le nom de 
Metaphore, et les autres de Symbole, parce que tout l’artifice de ces images 
consiste dans les rapports qu’elles ont avec les choses que l’on veut representer, et 
faire connoistre par ces images ; ce qui se fait par les Vers ou par les Sentences ». 
Sur l’emblème comme métaphore chez Ménestrier, voir GROULIER, « Le 
dépassement de l’Ut pictura poesis… », 1988, p. 109-115. 
61 Le Speculum imaginum a déjà donné lieu à plusieurs analyses. Consulter : BAUER, 
Jesuitische ‘ars rhetorica’…, 1986, p. 319-545 ; DEKONINCK, Ad imaginem…, 2005, 
p. 58-63 et 276 ; DIMLER, « Jakob Masen’s Imago Figurata… », dans Emblematica, 6 
(1992), p. 283-306 ; IDEM, « The ‘Emblematum liber’ of Andreas Alciato and Jakob 
Masen’s Theory of the ‘imago figurata’ », dans Archivum Historicum Societatis Iesu, 
67 (1998), p. 293-304 ; IDEM, « Jakob Masen’s Critique of the Imago Primi Saeculi », 
dans The Jesuits and the Emblem Tradition…, 1999, p. 279-295 ; SPICA, Symbolique 
humaniste et emblématique…, 1996, p. 141-142 et surtout 265-269 ; VUILLEUMIER, La 
raison des figures symboliques…, 2000, p. 249-266 (« L’iconomystica de Jacob 
Masen »). 
62 Nous utilisons deux éditions de référence : nous faisons usage en priorité de 
l’editio princeps (Speculum imaginum ueritatis occultae, exhibens symbola, emblemata, 
hieroglyphica, aenigmata, omni tam materiae, quam formae uarietate, exemplis simul, ac 
praeceptis illustratum, anno M.D.C.L. quo Romanus orbis iubilabat, authore R.P. 
Iacobo MASEN e Societate Iesu, Coloniae Ubiorum : sumptibus Ioannis Antonii 
Kinchii), mais aussi de l’editio tertia qui corrige les fautes typographiques de la 
première édition (Speculum imaginum ueritatis occultae, exhibens symbola, emblemata, 
hieroglyphica, aenigmata, omni tam materiae, quam formae uarietate, exemplis simul, ac 
praeceptis illustatum, authore R.P. Iacobo MASENIO e Societate Iesu, editio tertia, 
prioribus correctior, Coloniae Ubiorum : sumptibus uiduae et haeredum Ioannis 
Antonii Kinchii, anno M.DC.LXXXI). 
63 Voir DIMLER, « Jakob Masen’s Critique… », 1999, p. 279 ; DEKONINCK, Ad 
imaginem…, 2005, p. 58 ; SPICA, Symbolique humaniste et emblématique…, 1996, 
p. 265. 
64 Voir l’extrait traduit par VUILLEUMIER, La raison des figures symboliques…, 2000, 
p. 257.  
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apodose sont liées par un mélange subtil de semblable et de 
dissemblable65. 
 
Primum quod in omni translatione et imagine tam 
dissimile, quam simile requiratur ; nam sine dissimilitudine 
translatio nulla erit absque similitudine nulla imago. Deinde 
tanto maiorem similitudinis elegantiam fore, quanto in re 
magis dissimili reperta eruatur, iuxta Aristotelis Rhet. l. 3. 
Scitum, qui simile in rebus maxime distantibus inuenire acuti 
esse hominis pronuntiat66. 
 
« Tout d’abord, que l’on recherche dans tout transfert 
(translatio) et toute représentation (imago), autant le 
dissemblable que le semblable. En effet, sans 
dissimilitude il n’y aura aucun transfert et sans 
similitude il n’y aura aucune représentation (imago). 
Ensuite, l’élégance de la similitude sera d’autant plus 
grande que la matière dans laquelle on la met au jour et 
on la découvre est plus dissemblable, selon la parole 
avisée d’Aristote (Rhétorique, livre 3), qui affirme que 
c’est le propre d’un homme pénétrant (acuti hominis) que 
de trouver le semblable entre des matières tout à fait 
différentes. » 
 
Autrement dit, la protase et l’apodose ne peuvent pas partager 
« un trait commun par lequel elles se confondent » (commune aliquid 
[…] in quo unum sunt), mais il doit exister entre les deux « une 
proportion par laquelle elles se révèlent semblables » (proportionatum 
aliquid […] in quo pares reperiantur)67. Masen explicite dans le détail la 
manière dont fonctionne la proportion entre les deux membres de 
l’analogie. Les restrictions qu’il impose réduisent sensiblement la 
nature du rapprochement entre protase et apodose et, en fin de 
compte, le père marque sa préférence pour la métaphore par 
                                                 
65 Voir VUILLEUMIER, La raison des figures symboliques…, 2000, p. 259.  
66 MASEN, Speculum imaginum, 1650, lib. V (De figuratis imaginibus symbolorum), 
cap. VI (De fontibus elegantiarum symbolicarum), § 1, p. 467-468. Masen fait 
probablement référence à l’extrait d’Aristote où ce dernier insiste sur la sagacité 
que représente la recherche de similitudes entre éléments différents : voir 
Aristote, Rhétorique, 1412a11-13. 
67 Traductions reprises de VUILLEUMIER, La raison des figures symboliques…, 2000, 
p. 257. MASEN, Speculum imaginum, 1650, lib. IV, cap. V (p. 349 : « An et quae 
comparationes rerum imaginem figuratam inuoluant ? »), § 2, p. 351. 
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analogie68. L’emblème apparaît donc comme la combinaison d’un 
signifiant et d’un signifié unis dans un rapport de « proportion » 
(c’est le sens du mot grec ἀναλογία) et sur le mode d’un « transfert » 
(c’est le sens de μεταφορά)69. 
Il convient d’insister sur la grande finesse d’analyse de Masen. 
Son concept de « similitude dissemblable »70 convient parfaitement 
pour rendre compte d’un double aspect de l’emblème : son 
oscillation constante entre le « propre » et le « figuré », qui 
n’empêche nullement son unité foncière. Masen a donc compris où 
réside le point névralgique de l’emblème. Plutôt que d’envisager le 
genre en fonction de la division fluctuante de ses composantes 
formelles, le jésuite s’est attaché à étudier la structure sémiotique de 
l’image figurée qui s’y déploie71. Autrement dit, le jésuite est 
parvenu à mettre au jour la « dynamique signifiante et figurative » 
de l’emblème qu’Agnès Guiderdoni a particulièrement bien décrite : 
                                                 
68 Voir VUILLEUMIER, La raison des figures symboliques, 2000, p. 249-266 (et notamment 
p. 259). 
69 Pour une brève présentation de l’évolution de la métaphore depuis l’Antiquité 
jusqu’au XVIIe siècle, voir La métaphore baroque d’Aristote à Tesauro, extraits du 
Connocchiale aristotelico et autres textes, présentés, traduits de l’italien et 
commentés par Yves HERSANT, Paris : Seuil, 2001 (Points Essais 470). Concernant la 
métaphore aristotélicienne lire l’excellent article de Guillaume Pilote : 
« Métaphore rhétorique et métaphore poétique chez Aristote » 
(http://www.revueithaque.org/fichiers/Ithaque4/02Pilote.pdf) et sur la 
récupération de l’approche aristotélicienne par E. Tesauro, voir SPICA, Symbolique 
humaniste et emblématique…, 1996, p. 142-145 (concernant Tesauro, qui fut un 
temps jésuite, voir également VUILLEUMIER, La raison des figures symboliques, 2000, 
p. 267-296). Plus généralement, pour une analyse des processus métaphoriques, 
voir Joëlle GARDES TAMINE, Au cœur du langage. La métaphore, Paris : Champion, 
2011 ; IDEM, Pour une nouvelle théorie des figures, Paris : PUF, 2011 ; pour une 
synthèse, lire Einar Már JÓNSSON, Le miroir. Naissance d’un genre littéraire, 2e tirage, 
Paris : Les Belles Lettres, 2004, p. 11-15. Sur les qualités de la métaphore, voir 
également Gianluca BRIGUGLIA, « Langages politiques, modèles et métaphores 
corporelles. Propositions historiographiques », dans L’Atelier du Centre de 
recherches historiques, mis en ligne le 28 novembre 2009 
(http://acrh.revues.org/index318.html).  
70 Bruna FILIPPI, « La mise en vision dans le théâtre jésuite à Rome », dans Plaire et 
instruire. Le spectacle dans les collèges de l’Ancien Régime, Actes du colloque de Paris, 
Bibliothèque nationale de France, 17-19 novembre 2005, sous la dir. d’Anne 
PIÉJUS, Rennes : Presses Universitaires de Rennes, 2007 (Interférences), p. 71-83, à la 
page 79 ; FILIPPI, « L’emblème dans l’action dramatique… », dans Emblemata 
sacra…, 2007, p. 387. La même formule est également employée par SPICA, 
Symbolique humaniste et emblématique…, 1996, p. 141. 
71 Voir VUILLEUMIER, La raison des figures symboliques, 2000, p. 252. 
104  Grégory Ems 
 
 
« Au lieu d’être regardé comme un composé de trois 
éléments hétérogènes – dont deux sémiotiquement 
irréconciliables –, l’emblème est d’abord la mise en 
mouvement d’une dynamique signifiante et figurative. Il 
s’agit alors d’envisager le système sémantique au-delà 
des unités sémiotiques disparates. Au lieu de prendre 
pour point de départ tour à tour le titre, la gravure ou le 
texte, la dynamique prend son mouvement à l’intérieur 
de la hiérarchie des niveaux signifiants induite par la 
qualité symbolique de l’emblème, et s’enracine dans la 
métaphore, explicite ou non, in praesentia et in absentia, à 
partir de laquelle l’emblème tout entier est conçu, et dont 
chacun de ses éléments est une déclinaison. »72 
 
Masen connut une grande postérité dans la seconde moitié du 
XVIIe siècle, à tout le moins chez les jésuites73. En 1666, le jésuite 
Bohuslaus Aloysius Balbinus (1621-1688), une figure importante de 
la littérature tchèque au XVIIe siècle74, publie pour la première fois à 
Prague ses Verisimilia humaniorum disciplinarum, une synthèse 
présentant les principales disciplines des études d’humanités, dans 
laquelle il consacre un exposé au genre emblématique75. Tout en 
reprenant la division tripartite de l’emblème76, Balbinus explique : 
                                                 
72 Agnès GUIDERDONI, « Figures de l’âme pèlerine. La méditation emblématique aux 
XVIe et XVIIe siècles », dans Rivista di Storia e Letteratura Religiosa, Firenze : Leo 
S. Olschki, 2006, p. 695-723, à la page 699-700. Concernant le processus à l’œuvre 
dans l’emblème, lire notamment les travaux de Daniel S. Russell : The Emblem and 
Device in France, Lexington (Kentucky) : French Forum, 1985 (French Forum 
Monographs 59), notamment p. 161-181 (« The emblematic process ») ; Emblematic 
Structures in Renaissance French Culture, Toronto : University of Toronto Press, 
1995 (University of Toronto Romance Series 71). 
73 Richard Dimler a avant nous constaté la reprise par les jésuites Bohuslaus et 
Knittel de la théorie de Masen, et s’est intéressé à la terminologie de « protase » et 
« apodose » (voir « Jakob Masen’s Imago Figurata… », dans Emblematica, 6 [1992], 
p. 286-287, n. 7 ; « Rhetorical Principles in Emblems of Education in Johannes 
Kreihing’s Emblematica Ethico-Politica », dans AHSI, 65 [1996], p. 129-137, en 
particulier aux pages 131 et 133 ; « The ‘Emblematum liber’ of Andreas Alciato… », 
dans AHSI, 67 [1998], p. 295, n. 7 ; « Jakob Masen’s Critique of the Imago Primi 
Saeculi », dans The Jesuits and the Emblem Tradition…, 1999, p. 294, n. 10 ; « The 
Jesuit Emblem », dans Companion to Emblem Studies, 2008, p. 118-120). 
74 Voir Jozef IJSEWIJN, Companion to Neo-Latin Studies. Part I (History and Diffusion of 
Neo-Latin Literature), Louvain : Leuven University Press, 1990, p. 232. 
75 Verisimilia humaniorum disciplinarum seu iudicium priuatum de omni litterarum (quas 
humaniores appellant) artificio, quo in libello praecepta epistolarum, Latinitatis, 
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[Manchette : protasis et apodosis in omni emblemate 
inuenitur] Primo, in omni emblemate est comparatio uel 
similitudo et necessario requiritur : res ex qua similitudo 
petitur et pictura, protasis uocatur, applicatio apodosis, u.g. [= 
uerbi gratia] Parthus depictus fugiendo hostem uulnerans, 
cum inscriptione : ‘Fuga est uictoria nostra’, sic debet exponi : 
‘Sicut Parthus, quando fugit, hostem uulnerat et uincit’ (haec 
est protasis) ; ‘ita ego fugiendo uoluptatem triumphabo’ (haec 
est apodosis)77. 
 
« [Manchette : dans tout emblème, on trouve une 
protase et une apodose]. Dans tout emblème, il y a une 
comparaison ou une similitude, et elle est nécessairement 
requise. La chose d’où l’on tire la similitude et la 
peinture s’appelle protase, l’application s’appelle 
apodose. Par exemple, on peint un Parthe qui en fuyant 
blesse l’ennemi, en ajoutant l’inscription : ‘Notre fuite fait 
notre victoire’. Ainsi faut-il comprendre : ‘De même que 
le Parthe, quand il fuit, blesse l’ennemi et l’emporte’ 
[telle est la protase], ‘de même moi, en fuyant, je 
triompherai du plaisir’ [telle est l’apodose]. » 
 
                                                                                                                 
grammaticae, poeseos (generatim et speciatim), emblematum, symbolorum, historiae, 
rhetoricae (sacrae et profanae) aliaque huiusmodi summa breuitate adferuntur et quid in 
singulis uerisimile sit proponitur, in eorum potissimum gratiam, qui humaniora studia ab 
origine prima repetere cupiunt, authore R.P. Bohuslao Aloysio BALBINO de 
Soc(ietate) Iesu, Reginohradecensi Bohemo, Pragae : typis Universitatis Carolo-
Ferdinandeae in collegio Soc(ietatis) Iesu ad S. Clementem, an(no) 1666, caput VII 
(de emblemate et symbolis), p. 197-200. Concernant la théorie emblématique exposée 
par Balbinus et la dette de ce dernier au De symbolis heroicis de Silvestre 
Petrasancta et au Speculum imaginum de Jacob Masen, notamment pour ce qui 
concerne les « protase » et « apodose », voir l’article de Lubomír Konečný : « The 
Emblem Theory and Practice of Bohuslav Balbín, s.j. », dans John T. CULL, Peter 
M. DALY, In nocte consilium. Studies in Emblematics in Honor of Pedro F. Campa, 
Baden-Baden : Valentin Koerner, 2011, p. 223-238. 
76 BALBINUS, Verisimilia…, 1666, caput VII, p. 197 : Partes emblematis sunt : pictura seu 
imago, deinde lemma seu inscriptio, et tandem epigramma, quod rem totam explicat neque 
in eo spectatur acumen, sed claritas. Haec duo postrema aliquando abesse possunt, 
epigramma praecipue. 
77 BALBINUS, Verisimilia…, 1666, caput VII, p. 198. Ce texte a fait l’objet d’une 
traduction en anglais par DIMLER, « The Jesuit Emblem », dans Companion to 
Emblem Studies, 2008, p. 118.  
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Dans sa Via regia ad omnes scientias et artes, le jésuite Caspar 
Knittel propose une analyse similaire de l’emblème en donnant le 
même exemple du soldat qui vainc dans la fuite ; un exemple inspiré 
du Lachès de Platon (191a), si ce n’est qu’au Scythe les jésuites 
substituent un Parthe78. 
Petrasancta est en fait le premier auteur à avoir fait usage des 
termes de « protase » et d’« apodose » pour les appliquer aux genres 
symboliques et plus spécifiquement à la devise79. Au sixième livre 
de son De symbolis heroicis, le jésuite discute la question de savoir si 
la figure et l’épigraphe peuvent être considérées respectivement 
                                                 
78 Via regia ad omnes scientias et artes, hoc est Ars uniuersalis scientiarum omnium 
artiumque arcana facilius penetrandi et de quocunque proposito themate expeditius 
disserendi practice, clare, succincte, curioso ac studioso lectori conscripta a R(euerendo) 
P(atre) Casparo Knittel e Societate Iesu…, anno M.DC.LXXXII, Pragae : typis 
uniu(ersitatis) Carolo-Ferd(inandeae) in coll(egio) S(ocietatis) I(esu) ad s(anctum) 
Clem(entem), p. 415-416 : In omni emblemate necessario requiritur similitudo, […]. 
Res, ex qua similitudo petitur, uocatur protasis ; applicatio uocatur apodosis. […] V.g. 
[= uerbi gratia] pingitur Parthus fugiendo hostem uulnerans cum inscriptione : ‘Fuga est 
uictoria nostra’. Exponi sic debet : ‘Sicut Parthus fugiendo uincit’, quae est protasis ; ‘ita 
ego fugiendo illecebras uincam’, quae est apodosis (« Tout emblème requiert 
nécessairement une similitude […]. La chose, d’où on puise la similitude, est 
appelée protase ; l’application est appelée apodose. […] Par exemple, on peint un 
Parthe en fuite qui blesse son ennemi, avec cette inscription : ‘La fuite est notre 
victoire’. Ainsi faut-il comprendre : ‘De même que le Parthe l’emporte dans la 
fuite’ [c’est la protase] ; ‘de même, moi, je triompherai des plaisirs’ [c’est 
l’apodose] »). Une traduction anglaise partielle est fournie par DIMLER, « The 
Jesuit Emblem », dans Companion to Emblem Studies, New York : AMS Press, 2008, 
p. 118. 
79 Petrasancta est le premier théoricien chez lequel nous avons trouvé côte à côte les 
vocables protase et apodose. Signalons néanmoins que le terme d’apodose avait 
déjà été employé par le jésuite Nicolas Caussin dans son Polyhistor symbolicus 
(Polyhistor symbolicus, electorum symbolorum et parabolarum historicarum stromata, 
XII libris complectens, auctore P. Nicolao Caussino Trecensi e Societate Iesu, 
Parisiis : sumptibus Romani de Beauvais, M.DC.XVIII), un recueil de petites 
histoires que l’auteur fait suivre, sous l’indication apodosis, d’un exposé de (ou 
des) application(s) que l’on peut en faire, comme le jésuite l’explique dans son 
methodus libri placé au début du livre : in toto libro praemittere soleo historias, deinde 
interpretationes subiicere, quas iuxta proprium Rhetorum uerbum libuit ἀποδόσεις siue 
redditiones appellare (« tout au long de l’ouvrage, j’ai pris l’habitude d’exposer en 
premier les histoires et de les faire suivre ensuite de leurs interprétations, que l’on 
appelle volontiers selon la dénomination propre aux rhéteurs apodoses »). Voir 
VUILLEUMIER, La raison des figures symboliques…, 2000, p. 173-181 (en particulier à 
la page 175). 
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comme le corps et l’âme de la devise80. Son questionnement 
concerne plus précisément la nature de l’âme (anima) de la devise 
qu’il essaie d’identifier au sein de celle-ci. Petrasancta conclut que ni 
la figure ni l’épigraphe ne forment l’âme de la devise, qui est à 
identifier dans la similitude81. Plus loin, Petrasancta s’intéresse à une 
forme particulière de similitude : la comparaison, à laquelle il 
consacre tout un chapitre82 et à propos de laquelle il écrit ceci : 
 
Flos et deliciae compti atque eruditi sermonis est 
comparatio eaque a me hic accipitur duobus modis. 
Primo, uti oratio, quae utrumque simile ponit seorsim 
[= seorsum] et inuicem confert et tum partes habet geminas, 
protasim atque apodosim, per quas uidelicet fit utriusque 
similis collatio, ut si dixerim : [manchette : Plato in Lachete] 
‘Quemadmodum fugiendo Scythae hostem superant, ita non 
aliter uoluptas, quam fugiendo, superatur’. 
Secundo accipitur, uti est ad unum uerbum contracta eius 
breuitas : sic enim M. Tullius uocauit metaphoram. Talis est, 
si mortem otium animae dixeris [manchette : Plato in 
Clitiphone], si urbem sitam ad mare, salsam et amaram, 
propter mixtionem nationum et morum appellaueris 
[manchette : Plato in 4. de Legibus]. Quae metaphora, quia 
modesta esse debet, interdum metu audaciae nimiae effertur 
cum adiunctis particulis comparatiuis, VT, QVASI, VELVTI…83 
 
« La comparaison fait la fleur et l’agrément d’une 
discussion raffinée et savante, et je la comprends ici de 
deux façons. 
Premièrement, lorsqu’il s’agit d’un énoncé qui expose 
séparément les deux éléments semblables, les confronte 
entre eux et comprend dès lors deux parties : la protase84 
et l’apodose, grâce auxquelles s’établit la comparaison 
                                                 
80 PETRASANCTA, De symbolis heroicis…, 1634, VI. De ui et natura symboli heroici (p. 165-
302), cap. VII. An in symboliis heroicis figura sit corpus, epigraphe uero sit 
anima (p. 193-195). 
81 PETRASANCTA, De symbolis heroicis…, 1634, p. 194 : nec figura, nec epigraphe sunt 
anima symboli heroici, sed similitudo est potius anima illius. Voir SALVIUCCI INSOLERA, 
L’Imago primi saeculi..., 2004, p. 45. 
82 PETRASANCTA, De symbolis heroicis…, 1634, p. 199-202 : caput IX. Cur in heroicis 
symbolis necessaria sit comparatio. 
83 PETRASANCTA, De symbolis heroicis…, 1634, p. 199-200. 
84 Signalons que dans son index rerum memorabilium, Petrasancta écrit (s.u. protasis) : 
Protasis est prior pars comparationis, seu assumptio. 
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entre les deux éléments semblables, comme si je disais : 
[manchette : Platon, Lachès] ‘Tout comme les Scythes 
l’emportent sur l’ennemi en fuyant, ainsi de même 
combien le plaisir est vaincu par la fuite’. 
On comprend la comparaison d’une deuxième 
manière, lorsque la concision la restreint à un seul terme ; 
c’est ce que Cicéron a appelé la métaphore. C’est le cas, si 
l’on dit que la mort est le repos de l’âme [manchette : 
Platon, Clitiphon], si l’on appelle une ville située près de 
la mer, salée et amère, en raison du mélange des nations 
et des mœurs [manchette : Platon, Des lois, 4]. Et, puisque 
cette métaphore doit être sobre, on l’exprime parfois, par 
crainte de trop d’audace, en y ajoutant des particules 
comparatives ut, quasi, ueluti… » 
 
Petrasancta s’inspire en fait d’une terminologie rhétorique, où la 
protase et l’apodose désigne les deux parties de la période oratoire. 
Le jésuite Martin du Cygne, dont la rhétorique parut pour la 
première fois en 1659, écrit ainsi que la protase marque le début du 
sens mais le laisse en suspens, tandis que l’apodose vient le résoudre 
et ce faisant – comme l’ajoute son coreligionnaire Gabriel-François 
Le Jay – le parfaire et le compléter85. On comprend dès lors mieux le 
choix de ces deux termes, protase et apodose, par Masen pour 
désigner la figure et son signifié. 
Tout en multipliant les perspectives d’analyse, Masen et, plus 
tard, Ménestrier semblent avoir été particulièrement attentifs à 
réduire l’emblème à deux composantes essentielles, qu’il s’agisse 
des deux parties de l’epigramma compositum, des deux médias que 
                                                 
85 Ars rhetorica, auctore R.P. Mart. du Cygne, editio auctior et emendatior aliis 
praecedentibus, Leodii : excudebat uidua S. Bourguignon, 1789 (1ère éd. : 1659), 
p. 322 : Principale est, sine quo periodus esse nequit : est duplex, antecedens et 
consequens periodi. Antecedens (quod alii principium, propositionem, protasim uocant) 
est ratio, quae in periodo dumtaxat sensum inchoat et suspendit. […] Consequens, seu 
apodosis, aut finis, est quod sensum inchoatum et dependentem absoluit. Lire aussi 
Bibliotheca rhetorum praecepta et exempla complectens quae tam ad oratoriam facultatem 
quam ad poeticam pertinent. Discipulis pariter ac magistris perutilis. Opus bipartium, 
auctore P. Gab. Franc. Le Jay, Parisiis : apud Gregorium Dupuis, M.DCC.XXV, 
cap. V, p. 16 : In quo consistit artificium periodi ? R. [= Responsum] : in usu et 
dispositione particularum, per quas periodi sensus suspenditur et absoluitur. Nam 
particula quaeque initio periodi, siue protasi praeposita, relatiua est et dicit ordinem ad 
aliam particulam, apodosi praefigendam ; quae, nisi aduenerit, perfectus et completus esse 
sensus non potest. 
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conjoint l’emblème ou encore des deux membres de la figure qui s’y 
déploient. Or, en identifiant un processus « analogique » et, plus 
précisément, métaphorique au sein de l’emblème, les jésuites 
interprètent ce dernier comme un genre qui, tant dans son mode de 
fonctionnement que dans ses finalités, ressort à la fois de la 
rhétorique et de la poétique86. Le propre de l’emblème est de tirer 
profit de l’une et de l’autre, de façon à être agréable, à instruire et à 
persuader ainsi que l’a constaté Petrasancta, qui écrit que « c’est 
dans la comparaison ou la métaphore que réside en premier lieu la 
double faculté à la fois de charmer et de persuader » (comparationi 
seu metaphorae inprimis inest utraque ea potestas delectandi pariter ac 
persuadendi87), tandis que le plaisir d’apprendre par métaphore est 
d’autant plus grand que celle-ci fait émerger plusieurs 
enseignements à la fois88. 
* 
*     * 
Les différentes analyses proposées par les jésuites ne sont 
nullement exclusives et on peut imaginer que l’étude de l’emblème 
au collège donnait l’occasion aux pères d’enseigner les règles de 
l’épigramme, d’aborder la question du rapport entre la peinture et la 
poésie, ou encore d’envisager avec plus ou moins de détails la 
question de l’expression figurée et du mode de fonctionnement des 
figures (en premier lieu de la métaphore)89. Ces diverses réflexions 
ou séances de cours n’étaient cependant pas proposées aux plus 
petites classes. L’étude de l’emblématique et l’apprentissage de la 
composition d’un emblème étaient en effet réservés aux auditores 
rhetoricae et poeseos, c’est-à-dire aux deux classes supérieures des 
                                                 
86 Filippi a insisté avant nous sur les procédés rhétoriques et sur la métaphore, qui 
lient les théories jésuites. Voir B. FILIPPI, « Le théâtre des emblèmes. Rhétorique et 
scène jésuite », dans Diogène, 175 (1996), p. 75.  
87 PETRASANCTA, De symbolis heroicis…, 1634, p. 200. 
88 PETRASANCTA, De symbolis heroicis…, 1634, p. 202 : At si quando aliquid discimus, 
semper est uoluptas ; quando plura discimus, erit semper maior uoluptas ; et quod inde fit, 
magna semper uoluptas ex comparatione et ex metaphora orietur. 
89 L’emblème était une matière de cours particulièrement riche. À ce sujet, consulter 
notre article (co-signé par Ralph Dekoninck et avec une bibliographie complète) : 
« Former l’image, former à l’image. Emblématique et pédagogie jésuite au XVIIe 
siècle », à paraître chez Champion (collection « Didactiques des lettres et des 
cultures »). 
110  Grégory Ems 
 
humanités90. C’est qu’une telle matière imposait de nombreux 
prérequis ainsi qu’une maturité intellectuelle et créative que seuls 
des jeunes gens déjà bien formés avaient acquis ou pouvaient 
démontrer91. Genre frontière, à la fois littéraire et artistique, 
l’emblème mobilise de nombreuses compétences et connaissances, et 
tant par sa structure, sa composition et son mode de 
fonctionnement, il relève du champ rhétorique tout autant que de 
celui de la poésie ; ce qui en fait un objet d’étude d’autant plus 
adéquat aux yeux des jésuites, dont le cursus d’humanités visait à 
former des élèves à l’une et l’autre discipline. 
 
 
Pour citer cet article :  
Grégory EMS, « Poétique de l’emblème. Enjeux de la théorisation d’un genre 
nouveau par les jésuites aux XVIe et XVIIe siècles», GEMCA : Papers in Progress, 
t. 4, no 1, 2017, p. 83-110, [En ligne].  




                                                 
90 Nous nous contentons de renvoyer à l’étude de Karel Porteman consacrée aux 
expositions emblématiques des collèges jésuites de Bruxelles et de Courtrai : 
Emblematic exhibitions (affixiones) at the Brussels jesuit college (1630-1685). A study of 
the commemorative manuscripts (Royal Library, Brussels), with contributions by Elly 
COCKX-INDESTEGE, Dirk SACRÉ, Marcus DE SCHEPPER, Turnhout : Brepols, 1996. 
91 À ce sujet, outre l’abondante bibliographie donnée dans l’article « Former l’image, 
former à l’image… », signalons en particulier Judi LOACH, « The Teaching  of 
Emblematics and Other Symbolic Imagery By Jesuits Within Town Colleges In 
Seventeenth- and Eighteenth-Century France » et Alison SAUNDERS, « Make the 
Pupils Do It Themselves : Emblems, Plays and Public Performances in French 
Jesuit Colleges in the Seventeenth Century », dans John MANNING, Marc VAN 
VAECK (ed.), The Jesuits and the Emblem Tradition, Turnhout : Brepols, 1999 (Imago 
Figurata Studies 1a), respectivement p. 161-186 et 187-206.  
 GEMCA : papers in progress, [4], [1], [2017].  
URL : http://gemca.fltr.ucl.ac.be/docs/pp/GEMCA_PP_4_2017_1_LOOS.pdf  
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Introduction 
Partant du postulat que la double dimension transitive et 
réflexive est inhérente à toute représentation, Louis Marin souligne à 
plusieurs reprises la nécessité de comprendre non pas l’opposition 
mais bien l’articulation entre transparence et opacité. Et de préciser 
toutefois que : 
les théories de l’art de la peinture dans leur histoire antique et 
moderne n’ont eu de cesse de thématiser et de formaliser, comme 
problème philosophique et esthétique, la transitivité de la 
représentation (…), en revanche, les problèmes liés à l’opacité 
énonciative se sont vus, comme problèmes théoriques du procès de la 
représentation et de ses effets de sujets, dissimulés et occultés par les 
jeux toujours fascinants des apparences, les séductions et les 
jouissances de la mimésis (…)1 
Car, faut-il le rappeler, Marin a effectivement déplacé l’attention 
vers « les modes et les modalités, les moyens et les procédures de la 
présentation de la représentation »2 pour reprendre ses propres 
termes ; d’où son intérêt particulier pour des questions relatives à 
l’ornement, au décor et au cadre3, ou encore au trompe-l’œil4. C’est 
                                                 
1 L. MARIN, Opacité de la peinture. Essais sur la représentation au Quattrocento, 2e éd. 
revue par Cléo Pace, Paris, Editions de l’Ecole des hautes études en sciences 
sociales, 2006, p. 96.  
2 Ibid., p. 15. 
3 IDEM, « Le cadre du tableau ou les fonctions sémiotiques de la limite de la 
représentation », dans Actes du VIIe congrès international d'esthétique, 2, Bucarest, 
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donc à la lumière de ces études menées par Louis Marin que nous 
proposons de jeter un nouvel éclairage sur un mode particulier de la 
représentation lorsqu’elle se présente représentant quelque chose, et sur 
lequel ses travaux n’ont jamais porté, à savoir les tapisseries feintes 
qui habillent les intérieurs des églises et des palais italiens au XVIe 
siècle. Il ne s’agit donc pas de simples tentures ornementales en 
trompe-l’œil, comme celles qui ornent bien souvent les registres 
inférieurs des parois de certaines églises depuis le moyen-âge. 
Composées de scènes narratives encadrées de bordures imitant de 
vrais tissages, les « fausses » tapisseries semblent être suspendues 
aux murs sur lesquels elles sont en réalité peintes à fresque. 
Envisagée non plus telle une « fenêtre ouverte » transparente au-delà 
du mur, mais comme un objet opaque représenté en-deçà du support 
mural, l’objectif sera de comprendre les rouages de cette feinte qui se 
donnent à voir notamment aux bords enroulés dévoilant l’envers du 
décor. Aussi, s’agira-t-il plus généralement de saisir les enjeux 
esthétiques et métapicturaux propres à la re-présentation des 
tapisseries, qui se veut le reflet d’une réflexion maniériste sur le 
feint, le riche et le support. Cela permettra en outre de montrer 
comment les travaux de Marin (sur le fond, le cadre et le support) 
aident à penser la complexité et la réflexivité de ces systèmes 
décoratifs.  
Malgré la récurrence et l’omniprésence de ces tapisseries peintes 
– depuis leur apparition au début du Cinquecento jusqu’au grand 
retentissement qu’elles connaîtront tout au long de l’époque 
maniériste et jusqu’à l’aube de l’âge baroque – force est de constater 
que ce sujet ne reste que peu exploré jusqu’à présent5. Pour analyser 
                                                                                                                 
28/08 - 02/09/1972, Editura Academiei Republicii Socialiste România, 1977 ; « Du 
cadre au décor ou la question de l'ornement dans la peinture », Rivista di Estetica, 
n°12, 1982, p. 16-35 ; « Le cadre de la représentation et quelques-unes de ses 
figures », Cahiers du Musée National d’Art Moderne, n°24, 1988, p. 62-81. 
4 IDEM, « Présentation ou représentation. Présentation et représentation dans le 
discours classique : les combles et les marges de la représentation picturale », 
Discours psychanalytique, n°4, 1985, p. 4-13 ; « Le trompe-l’œil, un comble de la 
peinture », dans Raymond Court (e.a. éds), L’effet trompe-l’œil dans l'art et la 
psychanalyse, Paris, Dunod, 1988, p. 75-92 ; « Représentation et simulacre », dans 
De la représentation, recueil établi par Daniel Arasse (e.a.), Paris, Gallimard, 1994, 
p. 304-312. 
5 Exception faite d’un bref article quelque peu daté, ce corpus d’œuvres n’a que peu 
ou pas été appréhendé comme un ensemble. Voir : U. REINHARDT, « La tapisserie 
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ce corpus et avoir une meilleure compréhension du phénomène 
dans son ensemble, il apparaît donc nécessaire de commencer par 
établir quelques parallèles entre l’usage des tapisseries réelles et 
fictives pour mieux saisir les origines de cette transposition de la 
tapisserie vers la peinture. Nous nous arrêteront ensuite sur la 
renaissance du motif des toiles suspendues sur les voûtes ou vela, 
avant d’envisager pleinement les enjeux du véritable dispositif des 
tapisseries peintes sur les murs, passés au crible d’une analyse de 
type « marinien » très éclairante à de nombreux égards, mais qui 
montrera aussi – nous le verrons – certaines limites.  
 
Des tapisseries réelles aux tapisseries fictives 
Ces compositions peintes ne sont effectivement pas sans 
rappeler la tradition qui consistait à orner les salles d’apparat et les 
églises de véritables tapisseries à l’occasion de certaines fêtes pour 
en augmenter le caractère somptuaire et spectaculaire. Les 
simulations de ces décors peuvent dès lors être considérées comme 
autant de témoins exceptionnels de l’engouement pour les décors 
éphémères tissés, de la façon dont ils s’inséraient dans les intérieurs 
et du sens qu’ils pouvaient revêtir et susciter – à comprendre à la 
fois en termes de signification et d’effets sensibles produits sur le 
spectateur. De plus, dans la plupart des cas, ces vraies tapisseries 
étaient suspendues au-devant des grands décors à fresque qui 
recouvraient les murs le reste de l’année, comme à la chapelle 
Sixtine, dont les tentures en trompe-l’œil peintes dans le registre 
inférieur étaient couvertes de véritables tapisseries à l’occasion de 
grandes cérémonies du calendrier ecclésiastique au XVIe siècle. Ainsi, 
lorsqu’il réalisa les cartons des Actes des Apôtres de saint Pierre et saint 
Paul en 1515, Raphaël réfléchit aux rapports visuels à établir pour 
tisser des liens avec le décor préexistant et créer une certaine unité6.  
                                                                                                                 
feinte. Un genre de décoration du maniérisme romain du XVIe siècle », Gazette des 
Beaux-Arts, n°84, 1974, p. 285-296. 
6 À l’unité formelle, s’ajoute aussi une structure typologique similaire au cycle de la 
chapelle. À ce propos, voir : J. SHEARMAN, « Les tapisseries de Raphaël », dans 
André Chastel, Carlo Pietrangeli et John Shearman, Michel-Ange et la chapelle 
Sixtine, Paris, Belfond, 1986, p. 89. 





Pour ce faire, il conçut les tapisseries de telle sorte que la scène 
centrale soit de forme et de taille similaires aux peintures du registre 
supérieur réalisées à la fin du Quattrocento. De la même façon, les 
bordures tissées s’alignent avec les pilastres peints qui rythment les 
trois niveaux. Et cette proximité va plus loin encore si l’on observe le 
détail de la fine bordure rouge sombre qui encadre les scènes tissées, 
de la même manière qu’un cadre de porphyre fictif court autour de 
chacun des épisodes de la vie du Christ et de Moïses dépeints au-
dessus7.  
                                                 
7 Pour une analyse plus détaillée voir : L. PON, « Raphael’s Acts of the Apostles 
Tapestries for Leo X: Sight, Sound, and Space in the Sistine Chapel », The Art 
Bulletin, vol. 97, n°4, 2015, p. 392. 
Fig. 1 : Raphaël (conception) et Pieter van Aelst (réalisation), Actes des apôtres 
Pierre et Paul, tapisseries, c. 1515-1521. Chapelle Sixtine, Vatican. 
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En outre, la proximité entre les médiums – la peinture couvrant 
le mur et la tapisserie couvrant la peinture – mena pour ainsi dire 
tout logiquement au développement des tapisseries feintes. Ce 
rapport – ou ce rapprochement – est non seulement attesté par les 
fréquentes collaborations entre les peintres et les manufactures de 
tapisserie, mais aussi par les fresques réalisées par ces mêmes 
artistes simulant à leur tour des tissus brodés. En l’occurrence, ce 
travail pour de « vraies » tapisseries et leur insertion dans un décor à 
fresque antérieur a du incontestablement jouer un rôle dans 
l’élaboration d’un nouveau modèle peint, qui a également pu être 
inspiré par le motif du voile, ou velum, déjà utilisé dans la peinture 
antique, dont on sait l’influence dans le travail du maître. 
 
Des plafonds aux murs  
Rien d’étonnant donc à ce que les premières tapisseries fictives 
voient le jour dans l’atelier de Raphaël, fervent admirateur des 
peintures antiques redécouvertes à son époque, et on ne s’étonnera 
pas non plus qu’elles aient été créées plus ou moins au même 
moment que les cartons de tapisserie pour la Sixtine. Un des 
premiers décors du genre8, réalisé par ses collaborateurs vers 1517-
1518, se trouve dans la Loggia de Psyché de la villa Farnesina. Cette 
loggia d’entrée simule une pergola pour opérer la transition entre le 
jardin extérieur et l’architecture intérieure de la villa. Suivant les 
nervures, des guirlandes végétales découpent la voûte en différentes 
sections qui laissent découvrir un ciel bleu azur. Tendues au centre 
de l’armature de cette tonnelle, deux toiles représentent 
respectivement Le Conseil et Le Banquet des dieux réunis pour les 
noces d’Amour et Psyché.  
                                                 
8 On peut également mentionner la voûte de la stanza d’Héliodore, quelque peu 
antérieure (1512-1514). 





Elles sont bordées – pour ne pas dire brodées – d’une lisière 
rehaussée de motifs guillochés, où s’entremêlent les armes 
d’Agostino Chigi, le riche banquier de la papauté et commanditaire 
de la villa auquel l’histoire d’amour est associée9. La bordure du 
velum sert également à signaler discrètement qu’il s’agit d’un tissu et 
forme tout à la fois une sorte de cadre autour des scènes. Ce dernier 
crée d’abord une disjonction entre l’espace de présentation (dans 
lequel se meut le spectateur) et l’espace représenté (dans lequel 
agissent les personnages mythologiques). Mais il opère également 
une scission au sein même de cet espace fictif en séparant la réunion 
des dieux des autres personnages voltigeant dans les voûtains de la 
pergola. Pourtant les scènes faussement tissées se déroulent elles 
                                                 
9 Sur la conception du programme iconographique en vue du mariage du mécène 
comme métaphore de sa propre histoire d’amour semée d’embuches, voir : A. 
FERRIGNO, « Agostino Chigi et le mythe de Psyché », Cahiers d'études romanes, 
n°27, 2013, p. 221-238. 
Fig. 2 : Raphaël et son atelier, Le Conseil des dieux, fresques, c. 1517-1518. 
Loggia de Psyché, Villa Farnesina, Rome. 
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aussi dans les cieux, comme l’indiquent les nuages que foulent les 
divinités et le bleu du ciel derrière eux, qui se confond d’ailleurs 
avec les percées bleues azurées du ciel au travers de la tonnelle 
ajourée.  
L’explication de cette confusion mais néanmoins séparation des 
registres est en réalité toute pragmatique. Ainsi disposé au sommet 
de la voûte, le velum rend visible le dispositif représentationnel, 
c’est-à-dire le support, habituellement dissimulé par la transparence 
mimétique. De ce fait, en plus de la fonction de présentation et de 
monstration qui incombe au cadre auquel il s’apparente, le voile 
acquiert le statut de support pictural autonome. Cette solution 
permet en outre d’éviter subtilement les problèmes de constructions 
engendrées pour représenter des raccourcis perspectivistes 
complexes dus à une vision verticale abrupte, puisque les toiles sont 
ici traitées à la manière de quadri riportati ou d’image dans l’image. 
De plus, ce dispositif permet également de mettre en évidence le 
climax de l’histoire d’Amour et Psyché et d’introduire ainsi un 
niveau de narration différent : les pendentifs étant consacrés aux 
épisodes et aux épreuves endurées par le couple, avant que leur 
amour ne triomphe et qu’ils ne soient présentés auprès du Conseil 
des dieux, puis acceptés et célébrés dans la scène du banquet. 
 
 
Fig.  3 : Raphaël, Jules Romain et coll., La Vision de 
Constantin, fresques, c. 1519-1524. Salle de Constantin, 
Palais du Vatican. 
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Le système décoratif mis en place se complexifie : il n’est plus 
question ici de vela suspendus au plafond, mais bel et bien de 
fausses tapisseries peintes sur les murs. Les quatre scènes 
principales, consacrées à la vie du premier empereur romain 
chrétien, sont représentées sur des tapisseries monumentales 
suspendues fictivement à une corniche peinte sur chacune des 
parois de la salle. Elles sont flanquées de structures architectoniques 
comprenant des niches où trônent une série de papes, au-devant 
desquels se dressent des figures allégoriques. Mais les parois contre 
lesquelles le cycle de Constantin feint d’être suspendu ne semblent 
pas assez larges pour lui servir de support. Alors que les vela de la 
Farnesina n’avaient pas la souplesse d’une étoffe, les bords de la 
tapisserie viennent ici s’enrouler contre les niches, comme si la 
fluidité du tissu se pliait au contact de la rigidité de la pierre, comme 
pour marquer en quelque sorte la continuité et surtout la supériorité 
de la papauté (immobile et immuable) sur la Rome impériale 
(mobile et meuble)10. Par ailleurs, la tapisserie ainsi révélée par ses 
bords affirme la dimension matérielle du support, le rendu tactile 
mais factice du tissu. En effet, contrairement aux traditionnelles 
fresques de la Renaissance, elle ne se présente plus telle une 
« fenêtre ouverte » transparente par laquelle regarder l’historia. Le 
textile feint s’apparente à un objet opaque au-devant du support 
mural fermé, réaffirmé, mais paradoxalement voilé. Ainsi dissociée –
 fictivement – de la paroi, la fausse tapisserie tend à perdre sa valeur 
transitive pour affirmer sa dimension réflexive. Car contrairement 
au cadre d’architecture peinte servant de bord extérieur qui ouvre 
sur l’historia en son sein, les bordures de la tapisserie ne se 
contentent pas de courir autour de la représentation : elles signalent 
qu’il s’agit d’un tissu sur toute la surface qu’elle délimite.  
De plus, les bords enroulés ou manipulés par les putti voltigeant 
dans les marges (dans l’épisode de La Donation de Constantin) 
dévoilent le revers de la tapisserie, l’envers du décor et donnent 
ainsi à voir les rouages de cette feinte. En effet, le support-surface est 
ainsi rendu visible, rendant caduque la transparence comme 
condition de visibilité du monde comme mimésis. La tapisserie 
                                                 
10 C. DUMONT, Francesco Salviati au palais Sacchetti de Rome et la décoration murale 
italienne (1520-1560), Rome, Institut suisse de Rome, 1973, p. 14. Hypothèse 
également appuyée par Maurice Brock, « Raphaël et l’art du portrait », conférence 
organisée par Transition, Université de Liège, 01/12/2015. 
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feinte devient ainsi le lieu d’une méta-représentation : elle dévoile 
l’illusion picturale, elle révèle le fonctionnement réfléchi du 
dispositif qui s’avoue au seuil de la représentation. Elle se « présente 
représentant quelque chose ». Parlant du trompe-l’œil qui « excède 
ses règles et sa loi en les retournant contre elles-mêmes, par leurs 
moyens propres »11, les propos de Louis Marin peuvent tout aussi 
bien s’appliquer aux tapisseries peintes, qui « dévoile[nt elles aussi] 
dans la représentation le secret même de la représentation (…) »12.  
Et si la duperie de l’illusionnisme est soulignée par les rebords 
de la tapisserie, ils constituent tout à la fois un second trompe-l’œil 
de façon paradoxale13, dans une sorte de jeu d’ambigüité qui 
caractérisera particulièrement le maniérisme, comme l’a noté 
Philippe Morel parlant d’« une accentuation voire d’un 
redoublement de l’illusion, celle-ci finissant par s’"auto-représenter" 
dans cette dynamique d’un art de l’art qui marque la période, 
l’imitation glissant de l’image d’une réalité naturelle immédiate à la 
reproduction d’un artefact renvoyant lui-même à la nature »14. 
Au terme de la présentation de ces premiers exemples de la 
Renaissance qui marquent la naissance de ce genre de composition, 
nous pouvons nous demander quelles en sont les raisons ? Outre les 
dimensions pragmatiques ou économiques entre autres liées au 
moindre coût de la peinture en regard du prix exorbitant des 
véritables tapisseries, l’engouement pour ce procédé pictural réside 
plus vraisemblablement dans la manifestation d’une expression 
artistique plus « vivante » et dynamique, en créant par exemple des 
contrastes entre la rigidité de l’architecture et la fluidité du textile. 
Elles permettent ainsi d’introduire différents niveaux de réalité et de 
narration dans l’espace représenté. Mais au-delà de ces qualités 
formelles et des réflexions métapicturales corolaires, le principal 
intérêt d’imiter un décor prestigieux et onéreux réside dans sa 
                                                 
11 L. MARIN, « Présentation ou représentation… », op. cit., p. 10. 
12 IDEM, De la représentation, op. cit., p. 310. 
13 P. CHARPENTRAT, « Le trompe-l’œil », Nouvelle Revue de psychanalyse, n°4, 1971, p. 
163. 
14 Ph. MOREL, « Fonction des systèmes décoratifs et de l’ornement dans l’invenzione 
maniériste : réflexions autour de Francesco Salviati », dans M. Hochmann (e.a.), 
Programme et invention dans l’art de la Renaissance, actes de colloque, Rome, Villa 
Médicis, Paris / Rome, Somogy éditions d’Art, 2008, p. 286. 
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capacité à devenir vecteur de sens, tel un « tissu de signes »15 – pour 
filer la métaphore – destiné à mettre en valeur et glorifier le sujet et 
le commanditaire de l’œuvre16. Car plus qu’une simple réflexion du 
décor sur lui-même, le tissu factice peut également se situer au 
carrefour d’enjeux plus symboliques (en rapport) avec le contenu et 
la signification du programme iconologique. 
 
De la diffusion du motif à la variation du dispositif  
Ce dispositif de présentation de la représentation sera promis à 
un riche avenir. Mais la trouvaille de Raphaël et de ses 
collaborateurs était si révolutionnaire, qu’il fallut attendre la 
seconde moitié du XVIe siècle pour que le motif soit réellement 
repris et que l’on assiste au déploiement en puissance de toutes les 
potentialités déjà latentes dans les premiers exemples. Et si la 
tapisserie fictive continue d’exister et de proliférer dans un contexte 
séculaire des palais et des villas17 dans lequel il est né –, elle se 
développe également dans le contexte ecclésial des chapelles et des 
églises au cours de la seconde moitié du siècle. Les artistes vont ainsi 
reprendre le motif et varier le dispositif sous toutes ses coutures, 
depuis de larges bordures rigides jusqu’aux bords souples et de plus 
en plus retroussés, enroulés, retournés, décollés.  
 
Sans s’attarder outre mesure sur cette évolution, venons-en à un 
des plus fameux exemples de la fin du XVIe siècle, qui se trouve à la 
basilique Saint-Jean-de-Latran – point focal du patronage papal 
durant la Contre-Réforme. Clément VIII rénove entièrement le 
transept, qui est restructuré et conçu comme un espace liturgique 
quasi indépendant, à tel point qu’il est appelé nave clementina. À la 
                                                 
15 Expression utilisée par Victor Stoichita à propos d’un pan de tissu dans un 
tableau de Vermeer, V. I. STOICHITA, L'instauration du tableau. Métapeinture à l'aube 
des temps modernes, 2e éd. revue et corrigée, Genève, Droz, 1999, p. 349. 
16 C. DUMONT, op. cit., p. 14. ; J. KLIEMANN et M. ROHLMANN, Fresques italiennes du 
XVIe siècle. De Michel-Ange aux Carrache, t. 3, Paris, Citadelles & Mazenod, 2004, p. 
21. 
17 Entre autres exemples : Francesco Salviati/Taddeo Zuccari, Salle des fastes 
farnésiens, 1552-1556/1563, Palais Farnèse, Caprarola ; Vitruvio Alberi et 
Pasquale Cati, Salle des Perspectives, c. 1568, Palais Altemps, Rome ; Federico 
Zuccari, Cesare Nebbia et coll., c. 1572, fresques de la Villa d’Este, Tivoli ; Niccolò 
Circignani, Sala della Meridiana, 1579-1580, Torre dei Venti, Vatican ; Cavalier 
d’Arpino, Fresques du Palais des Conservateurs, 1596-1638, Rome. 
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demande du pape, Giuseppe Cesari, dit Cavalier d’Arpino, 
s’entoure d’une importante équipe de peintres18 pour orner ce 
nouvel espace des scènes de la Vie de Constantin, illustrant la 
fondation de la basilique. 
 
                                                 
18 Entre autre composée de Cesare Nebbia, Paris Nogari, Giovan-Battista Ricci, 
Niccolò Circignani, Artemisia Gentileschi et le chevalier Baglione. 
Fig. 4 :Cavalier d’Arpino et coll., Cycle de la vie de Constantin et fondation 
de la basilique, fresques, 1597-1601. Église San Giovanni in Laterano, Rome. 
122  Roxanne Loos 
 
Ce registre principal du cycle est également surmonté de petites 
tapisseries feintes présentant les apôtres et les docteurs de l’Église 
entre les fenêtres. On peut ainsi relever ici une certaine volonté 
d’identification entre la nouvelle nef clémentine et la salle du trône 
du palais impérial à Constantinople, dont on sait qu’elle était aussi 
ornée de tapisseries19. 
Par ailleurs, les enjeux réflexifs et autres jeux métapicturaux de 
dénonciation de la fiction se font de plus en plus effrontés, comme 
par exemple lorsque le pied de certains protagonistes peints au 
centre de la tapisserie feinte débordent de l’espace représenté qui lui 
est normalement réservé, jusqu’à pénétrer dans celui de la bordure. 
Pour qualifier ce genre « de fragments d’objets et de figures » en 
saillie, Louis Marin parle de « combles » de la représentation, qu’il 
définit comme étant « tout ce qui se jouera sur les limites de son 
dispositif en un lieu ou un moment qui n’est plus tout à fait son 
intérieur, son "même" ; ses excès internes, l’emballement ou 
l’affolement du dispositif (…) où il fonctionne (…) à trop forte 
puissance »20. Et d’ajouter que « tout en restant prise réellement dans 
le dispositif de la représentation (entre plan et support), [cette chose 
en trompe-l’œil] apparaît l’excéder fictivement, mais dans le réel 
même »21. Ce débordement « est [donc] dans l’espace représenté 
(transitif) et hors du plan de la représentation : il entre dans l’espace de 
présentation (réflexif) »22. 
 
                                                 
19 Sur l’association des tapisseries au thème impérial, pour identifier en l’occurrence 
ce contexte architectural avec une sorte d'aula regia ou chambre de réception 
impériale pour le Christ, voir : J. FRIEDBERG, The Lateran in 1600. Christian Concord 
in Counter-Reformation Rome, Cambridge, Cambridge University Press, 1995, note 
34 ; E. PRIEDL, « Santa Susanna's Arazzi Finti. The Textile Medium and Roman 
Counter-Reformation Ideology », dans Tristan Weddigen (éd.), Unfolding the 
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Or, dans le cas présent, les figures ne transgressent pas la 
frontière entre tableau et cadre, comme dans les exemples de cas 
relevés par Louis Marin, mais bien l’intervalle entre tapisserie et 
bordure. L’ambiguïté visuelle n’en n’est ici que renforcée. Car si les 
tapisseries illusionnistes suggèrent une représentation en deux 
dimensions, un médium plat suspendu devant un mur dont la 
matérialité est tout autant affirmée et suggérée au revers ; les 
personnages franchissant la bordure suggèrent quant à eux une 
certaine présence dans l’espace, une troisième dimension qui leur 
permettrait de quitter un espace (tel une niche) pour enjoindre un 
autre, le nôtre, comme s’ils s’apprêtaient à envahir l’espace du 
spectateur. On pourrait donc les qualifier d’excès mimétiques de la 
représentation, la transparence allusive étant en quelque sorte 
poussée dans ses retranchements. Pourtant – et tel est tout le 
paradoxe –, l’illusion ne peut véritablement fonctionner, puisque les 
bords de la tapisserie nous rappellent qu’il s’agit bel et bien d’un 
tissu, d’une fiction. La sophistication des jeux intellectuels typiques 
de cette époque atteint ici son paroxysme, à la jonction entre deux 
Fig. 5 : Cavalier d’Arpino, Ascension, fresques, c. 1600. Église San 
Giovanni in Laterano, Rome. 
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dimensions (à comprendre en termes d’espace et de fonctionnement 
de la représentation). 
 
Pour clôturer cette réflexion, il n’est pas inutile de rappeler que 
ce procédé était en fait déjà utilisé par Raphaël dans les tapisseries 
de la chapelle Sixtine Dans l’épisode de la libération de Saint Paul de 
prison par un tremblement de terre, la personnification de cette 
catastrophe naturelle au premier plan fracasse le sol d’un puissant 
coup jusqu’à détruire le cadre de la représentation, la bordure de la 
tapisserie, comme s’il semblait faire irruption jusqu’à la surface de 
l’image et au-delà. La boucle est ainsi bouclée entre tapisseries 








Les outils fournis par Louis Marin pour 
penser la représentation sont donc d’une richesse 
qui n’est plus à démontrer. Toutefois, ses objets 
théoriques étant parfois éloignés des 
problématiques propres à la représentation des 
tapisseries, celles-ci nous obligent à faire un pas de 
côté – à l’instar des personnages débordants – ou 
tout du moins à repenser les rapports entre 
transparence et opacité. Et bien que nous ayons 
essentiellement insisté sur « l’opacité du support 
et la réflexivité du décor » (comme le titre cette 
intervention), nous souhaiterions néanmoins 
terminer – comme nous l’avions annoncé – en 
rappelant la dimension transitive, la double 
dimension étant le propre de toute représentation. 
Car avant de se présenter représentant quelque chose, 
la tapisserie feinte représente quelque chose.  
Or, l’historia au centre de la toile n’est plus 
considérée comme l’objet qui serait rendu présent 
au travers de ses signes par l’analogie de la 
Fig. 6 :Manu-facture de 
Pieter van Aelst, Saint 
Paul en prison, c. 1519, 
tapisserie. V&A 
Museum, Londres. 
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mimésis. Elle perd sa valeur transparente en regard de la visibilité et 
donc de l’opacité de son support faussement tissé. Et dans un même 
temps, c’est ce support qui peut être considéré comme transitif, en 
tant qu’il représente quelque chose, à savoir une tapisserie, comme 
objet même de la représentation. Dans cette optique, les bords 
enroulés pourraient également être compris comme un excès de 
transparence mimétique (le bord en trompe-l’œil excédant le plan de 
la représentation), tout en dévoilant et retournant – littéralement – 
les bords de la représentation. C’est donc dans un dernier 
mouvement réflexif que ces tissus enroulés dévoilent les conditions 
et les procédés mêmes de leur présentation, ou plus exactement de 
la re-présentation des tapisseries en peinture. 
Ce jeu sophistiqué de va-et-vient de la double dimension de la 
représentation, met donc en évidence toute la complexité de ce 
système et fait apparaître les limites de cette théorie, fonctionnant 
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